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Resumo

O termo Choro, primeiramente serviu para designar uma formacgdo instrumental,
posteriormente, um estilo interpretativo e finalmente um género musical. Embora o
emprego do termo, apenas como forma de designar uma formagao instrumental, ja nao seja
aceito desde o comeco do século XX, as nogdes do Choro como género e estilo, sempre
estiveram muito proximas. Isso se deve a importancia do estilo interpretativo dos Chordes
para compreensao do Choro. Essa caracteristica particular de interpretagdo e assimilagao do
material musical possibilitou ao chordo a apropriacdo de outros géneros e estilos tao
diversos como o rock inglés dos Beatles, ou composicdes dos periodos classico e
romantico. O presente trabalho busca compreender essas apropriagdes, esse “toque de
Midas”. Para tanto, inter-relaciona a teoria das topicas propostas por Hatten, Agawu, Ratner
e Monelle, com a teoria de “friccao de musicalidades” e o cruzamento entre os conceitos de
topicas e figura propostos por Piedade, com o intuito de desenvolver uma compreensao do
Choro como uma manifestagdo da musicalidade brasileira capaz de transitar entre as
concepgoes de género e estilo e de se apropriar de outras musicalidades.

Palavras-chave: Choro. Género. Estilo. musica popular. Topicas.



Abstract

The term Choro, first served to designate an instrumental formation, then an interpretative
style and finally a musical genre. Although the use of the term only as a way to designate
an instrumental formation has no longer been accepted since the early XXth century, the
notions of Choro as genre or style have remained very close. This particular feature of
interpretation and assimilation of musical material, allow the choro musician to undertake
the appropriation of other genres and styles as diverse as the beatles English rock, or
compositions of the classical and romantic periods. This paper seeks to understand these
appropriations, which this "Midas touch" enables. Therefore, it interrelates the theories on
musical topics proposed by Hatten, Agawu, Ratner and Monelle, with the theory of musical
frictions and the intersection between the concepts of topics and figure as proposed by
Piedade, in order to develop an understanding of the Choro as a manifestation of Brazilian
musicality capable of transitioning between the concepts of genre and style and to
appropriate other musicalities.

Keywords: Choro. Genre. Style. Popular Music.Topics.
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Introducao

O surgimento do Choro remonta a meados do século XIX. O pesquisador e cavaquinista
Henrique Cazes (1998) escolhe a data de 1845 como uma espécie de marco fundador do género.
A escolha, embora arbitraria, contém uma razoavel justificativa: foi a primeira vez que a polca,
tradicional danga europeia, foi executada em territorio nacional.

Mais importante do que buscar uma data precisa para o inicio do Choro, ¢ necessario
compreender o contexto da musica brasileira durante essa primeira metade do século XIX.
Schwarz (1987) menciona que, praticamente, toda produg¢do musical original brasileira do
periodo era repelida, fato que torna extremamente compreensivel os motivos que fizeram a polca
ter uma aceitagao tao rapida pela sociedade carioca.

Embora a polca seja considerada como o elemento que viria a dar origem ao Choro como
o conhecemos hoje, isso ndo teria sido possivel sem a participacdo de géneros musicais
anteriores a chegada da polca no Brasil, a saber: o lundu e a modinha. Isenhour e Garcia (2005)
fazem mengdo a dois fatos importantes a respeito do lundu e da modinha: ambos possuiam
aceitacdo na alta e na baixa sociedade, no entanto, as versoes de lundu e modinha executada nos
saldes da alta sociedade eram diferentes daquelas executadas para a audiéncia das classes mais
pobres, sendo mais elaboradas quando na presenga dos ricos.

A modinha foi trazida ao Brasil pelos portugueses devido a sua grande popularidade em
territorio portugués. A instrumentacdo tipica da modinha ¢ o chamado “terno” composto por
flauta, cavaquinho e violdo, os quais viriam a se tornar parte integrante dos futuros conjuntos de
Choro.

O lundu ¢ uma tradigdo musical trazida pelos escravos africanos e, ainda de acordo com
Isenhour e Garcia (2005), sua origem remonta ao principio do século XVIIIL

A tétrade dos géneros que sdo fundamentais para constru¢do do Choro completa-se com o
surgimento do Maxixe. Conforme Sandroni (2001), o Maxixe surge a partir da incorporagao de
movimentos oriundos do Lundu a Polca, ou como se refere Cazes (1998), a partir do
“amolecimento” dessa danga europeia.

A década de 1870 também ¢ particularmente relevante para a formagao do Choro, pois foi
a década de surgimento do Maxixe e, de acordo com Tinhordo (1999), ¢ onde se encontra a data

mais longinqua alcancada pelo primeiro registro escrito da historia do Choro de Alexandre
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Gongalves Pinto (1978).

Vale destacar, por fim, que, ainda de acordo com Isenhour e Garcia (2005), o Choro
estruturou-se como um género eminentemente pertencente a uma classe média urbana. Isso se
deveu ao fato de a transicdo do Rio de Janeiro, de vila provinciana para uma cidade
industrializada, ter trazido consigo uma classe média composta por funcionarios liberais, os quais
nao pertenciam a elite da sociedade e tampouco aos descendentes dos escravos.

Mario de Andrade (1987) em “Pequena histéria da musica”, o qual haveria de se tornar
importante referéncia para o estudo da musica produzida no Brasil na primeira metade do século
XX, faz mengdo ao Choro como um termo utilizado para generalizar as musicas populares
executadas a noite e principalmente ao relento o que, de certo modo, além de reduzir o género a
sua mera execu¢ao, contribuiu para que possa haver uma confusao de na distingdo entre o Choro
e a Seresta.

Tinhordao (1991) menciona o fato da interpretacdo marcante dos chordes comegar a
adquirir maior consisténcia a partir da consolidacao do “trio de pau e corda” (flauta, cavaquinho
e violdo). Henrique Cazes (1998) ressalta o fato de que essa tradicional formagdo instrumental
brasileira chegou mesmo a ser compreendida como o Choro, até antes mesmo que esse viesse a
ser considerado como um estilo interpretativo.

O termo Choro, portanto, primeiramente serviu para designar uma formagao instrumental,
posteriormente um estilo interpretativo e finalmente um género musical. Embora o emprego do
termo apenas como forma de designar uma formacao instrumental j4 ndo seja aceito desde o
comeco da histéria do género, as nogdes do Choro como género e estilo, sempre estiveram muito
proximas. Isso se deve a importancia do estilo interpretativo dos Chordes para compreensao do
género. Essa caracteristica particular de interpretacdo possibilitou ao musico de Choro a
possibilidade de apropriagdo de outros géneros e estilos. Esse procedimento serd chamado de
“toque de Midas”, em alusdo ao personagem da mitologia grega, que transformava tudo o que
tocava em ouro, ao passo que o Chorao o transforma em Choro.

O trabalho objetiva compreender por que o estilo interpretativo dos chordes foi capaz de
estabelecer o processo do toque de Midas em géneros e estilos tdo diversos, como o rock inglés
dos Beatles, ou em composi¢des do periodo cldssico e romantico, sob um panorama histérico da
vida e das concepcdes sobre o Choro feitas por dois de seus maiores intérpretes: Jacob do

Bandolim (1918-1969) e Altamiro Carrilho (1924-2012), além de discorrer sobre aspectos
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especificos da interpretagdo choristica, tais como a acentuacdo da sincope € a improvisagao,
regras consideradas imprescindiveis para a execugao “correta” do Choro.

Para tanto, inter-relaciona a teoria das topicas propostas por Hatten, Agawu, Ratner e
Monelle, com as teorias de friccdo de musicalidades e o cruzamento entre os conceitos de topicas
e figura proposto por Piedade, com o intuito de desenvolver uma compreensao do Choro como
uma manifestagdo da musicalidade brasileira capaz de transitar entre as concepcdes de género e

estilo e de se apropriar de outras musicalidades.
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Capitulo 1: Os aspectos formais da construcio do choro

1.1 Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga

Ernesto Nazareth (1863-1934) e Chiquinha Gonzaga (1847-1935) sdo fundamentais para
uma melhor compreensdo da época de consolidagdo do choro, ocorrido logo apos o surgimento
do maxixe.

Para compreender o contexto em que Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga viveram, ¢

importante primeiro contextualizar a participagdo dos “pianeiros” na constru¢ao do Choro:

Pianeiro foi um termo utilizado para designar um tipo de musico que
apareceu principalmente na cidade do Rio de Janeiro e tocava piano,
geralmente de ouvido. Tratava-se de um termo de cunho depreciativo
para o pianista que tocava a musica popular, pois ele era considerado um
musico leigo; era intuitivo, tinha apenas a pratica, a bossa. Ndo se pode
dizer que seja regra geral, mas a maioria dos pianeiros tinha pouca ou
nenhuma instrugdo musical ¢ em geral eram musicos praticos. Este ar
pejorativo e preconceituoso persistiu por muito tempo, o que levou a
desvalorizar o musico que era assim classificado (MARCILIO, 2009,

p-21).

Atualmente, a obra de Nazareth ¢ atribuida a alcunha de canone do Choro, no entanto, o

proprio compositor ndo a considerava desse modo, como nos ilustra Verzoni (2011):

Achamos curioso o fato de o nome de Ernesto Nazareth aparecer
regularmente em listas de compositores que teriam produzido musicas
classificadas genericamente como choros. Sabemos que nunca fez parte
de grupos de chordes e que, em seus manuscritos, ndo chamava as suas
pecas choros. Ao que tudo indica ndo se sentia pertencente aqueles
grupos. E bem provavel que se considerasse um musico mais refinado. E,
realmente, em suas composigdes langava mao de recursos que apontavam
para um aprimoramento maior. O fato de ter classificado o seu Noturno —
peca de inspiragdo absolutamente chopiniana — como “opus 17, da-nos o
que pensar. A obra foi composta por volta de 1920, época em que
Nazareth ja tinha mais de 120 pecas publicadas. A classificagdo,
portanto, faz-nos imaginar que ele encarasse aquele Noturno como
pertencente a outro universo; eventualmente mais erudito (VERZONI,
2011, p.159).
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Nos dias atuais, Nazareth pode ser considerado um dos principais expoentes do Choro.
Isso se deve ndo somente a adogdo de grande parte de seu repertorio pelos chordes, mas também
ao fato de sua escrita pianistica caracteristica, especialmente a mao esquerda, ter sido assimilada
pelos violdes dos conjuntos regionais, criando transcrigdes impares que vieram a enriquecer o
género.

Em contrapartida a Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga sempre abragou o lado mais
popular de sua vertente composicional. Por meio do trabalho de Diniz (1999) podemos constatar
que o legado da primeira pianista brasileira vai muito além da parte musical, ja que algumas das
principais conquistas de Chiquinha Gonzaga incluem a fundagdo da primeira sociedade protetora
de direitos autorais no Brasil e a introdugdo da musica popular nos saldes da alta sociedade, fatos
que contribuiram para sua consolidacdo como uma das maiores personalidades da historia da
musica brasileira. Pela capacidade de organizar composicionalmente os diferentes géneros
vigentes na efervescente cidade do Rio do Janeiro do final do século XIX, como o Maxixe, a
Modinha e o Lundu, Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga sao considerados como dois dos
principais responsaveis pelo Choro ter adquirido elementos reconheciveis e unicos para sua
distingao.

A consolidacdo desses elementos constituidores do estilo interpretativo e composicional

do Choro veio a ocorrer no século XX, por meio da atuagdo de Pixinguinha.

1.2 A sintese de Pixinguinha.

O choro, choro mesmo, teve uma grande defini¢do foi com Pixinguinha.
Pixinguinha deu ritmica ao choro. O choro até entdo era considerado uma
colegdo de musicas para chorar, fazer chorar [...] Eu tenho inclusive
cadernos de antes de 1900, colegdes de choro, musicas de choro e ndo
choros. Ali dentro tinha Valsas, tinha Polcas, tinha Quadrilhas, tinha
Schottisch, tudo era considerado musicas de choro (JACOB DO
BANDOLIM, 1967 apud BARRETO, 2006, p.9).

Tinhorao (1997) em um de seus escritos sobre Choro utiliza a palavra “cristaliza¢do” para
definir o género. O termo ¢ empregado no contexto de que o Choro nada mais ¢ do que uma
maneira caracteristica, bem delineada e facilmente reconhecivel de interpretagao e, desse modo,

consegue, ao sintetizar os géneros e estilos ao redor, transforma-los em algo mais alegre.
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Embora nos dias atuais, a presente afirmagdo possa parecer um pouco limitada,
especialmente no que tange a questdo da “alegria”, o que nada mais ¢ do que uma visao
extremamente pessoal do pesquisador, a constatagdo de Tinhordo traz alguns elementos
interessantes que merecem ser observados.

“Cristalizar” na conotagdo empregada sugere transformar em, substanciar em,
concretizar, materializar, o que podemos entender como a capacidade de reunir e transformar
tudo aquilo que estava esparso e pouco definido em um objeto inico com suas proprias e
inerentes caracteristicas.

Se ha uma personalidade do género que pode ter sido responsavel por esse processo de
“cristalizacdo” do Choro, essa pessoa ¢ Pixinguinha (1897-1973).

Embora Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga ja tivessem se aventurado por meio de
suas composicdes dentro desse processo de encontros de diferentes géneros como o Maxixe € a
Modinha, Pixinguinha trouxe um grande diferencial dentro de sua contribuicdo: uma
interpretagdo tdo marcante quanto a sua obra composicional. A Ernesto Nazareth, ¢ comumente
atribuida a capacidade de fazer uma sintese entre erudito e popular, mas como observa Bessa
(2008), Pixinguinha se destacava por sua capacidade de incorporar de forma particular
caracteristicas de diferentes tradigdes musicais. Essa “escuta singular” (BESSA, 2008, p.9)
permitiu a Pixinguinha desenvolver uma forma de tocar que comecaria a delimitar as fronteiras
do Choro.

Como também observam Cabral (1997) e Silva e Oliveira Pinto (1979) - biografos do
grande chordo - além de intérprete e compositor, Pixinguinha também encontrou grande destaque
como orquestrador, elemento que certamente contribuiu para o desenvolvimento de sua
linguagem contrapontistica dentro do Choro.

Conforme observam Velloso e Araujo (2006), o inicio da tradicdo contrapontistica do

Choro se inicia com o oficleide, ainda no século XIX:

No choro, porém, o oficleide foi bastante utilizado, tanto como
instrumento solista como de contraponto. Um dos principais
instrumentistas foi Irineu de Almeida, o Irineu Batina, que fazia parte da
Banda do Corpo de Bombeiros e do grupo Choro Carioca, que dominava
a arte do contraponto, tendo se formado em harmonia, contraponto ¢ fuga
pelo Conservatério Imperial de Musica, onde hoje funciona a Escola de
Misica da UFRJ (VELLOSO; ARAUJO, 2006, P.20).
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O épice da linguagem contrapontistica desenvolvida por Pixinguinha surgiu em
decorréncia de sua atuagdo como saxofonista ao lado do flautista Benedito Lacerda (1903-1958),
e estabelece uma ligagdo com as linhas de baixo dos oficleides. Essa parceria artistica veio a
mudar os rumos do Choro e ocorreu, como aponta Cabral (1997), devido a dificuldades
financeiras que afligiam o compositor.

O acordo entre os dois estipulava que Pixinguinha daria metade da autoria de suas
composi¢des para Benedito Lacerda e abriria mao de tocar flauta nas gravagdes, em seu lugar
teria de fazer acompanhamentos com o sax tenor. O que ocorreu foi o surgimento de uma
organizacdo dos contrapontos presentes no Choro e que guardam intrinseca relagdo com o Lundu
e outros géneros presentes no contexto de surgimento do género, aliada a uma nova concepgao
contrapontistica pertencente as caracteristicas particulares de Pixinguinha.

As implicagdes dessa forma de organizar o contraponto dentro do choro abriria caminho
para uma série de modificacdes na forma de se tocar e compreender o género, e viriam a

delimitar melhor as fung¢des de cada instrumento pertencente ao conjunto regional.

1.3 O conjunto regional.

Nos dias atuais, ¢ impossivel ndo relacionar o Choro com os instrumentos caracteristicos
que formam o conjunto regional: solista (usualmente o bandolim ou a flauta), violao de 7 cordas,
violao, cavaquinho e pandeiro. No entanto, cabe observar que nem sempre foi assim. Embora o
« s . s e . .

terno”, trio composto por flauta, cavaquinho e violdo, utilizado para interpretar as modinhas
europeias, ja estivesse presente no Brasil ha varias décadas, foi apenas na década de 1920, como
observa Lara Filho (2009), que o conjunto regional comeca a adquirir sua formacdo como a

conhecemos atualmente:

Até a década de 1920, o Choro era musica de amadores, pois, embora
muitos chorbes fossem eximios instrumentistas, a maioria deles
necessitava desempenhar outras fungdes para adquirir o sustento. A partir
dessa data, apresentagdes de Choro comecaram a ser realizadas
principalmente no cinema mudo. Juntamente com isso, surgia a
incipiente industria da gravacdo. Esses novos contextos alteraram os
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conjuntos de Choro, que incorporaram o pandeiro como instrumento de
percussdo e o violdo de 7 cordas em praticamente todas as gravagoes;
com essas novas exigéncias, surge a possibilidade de chordes se
dedicarem a musica como profissao (LARA FILHO, 2009, p.20).

Durante a década de 1920, portanto, ocorreram diversos fatos transformadores, tais como
o inicio da era do radio e das gravacdes mecanicas, as quais embora ja houvessem aparecido no
Brasil em 1902, ainda ndao possuiam muita participacdo na rotina dos estudios, devido ao alto
custo dos rolos de cera onde os registros sonoros ficavam armazenados.

O era de ouro do radio no Brasil ocorreria na década de 1940, no entanto, como afirmam
Meneguel e Oliveira (2006), o ano de 1922 marca as primeiras experiéncias radiofonicas no pais,
que culminariam com a inauguracdo da primeira emissora de radio brasileira em 1923. O radio
viria transformar o habito dos brasileiros e as praticas culturais do pais, como sugere Azevedo

(2002):

O radio teve um papel fundamental nesse processo de construgdo de
referéncias culturais ¢ de consumo em dimensdes nacionais. Mais que o
cinema, o radio produzido pelas principais capitais — Rio de Janeiro, Sdo
Paulo, Porto Alegre e Recife — chegava imediatamente a todas as regides
do pais, fosse diretamente com a transmissdo em ondas curtas, fosse
através dos programas gravados e vendidos ao interior. Muitos dos
programas radiofonicos resgataram e divulgaram producdes locais em
ambito nacional. Sem duvida esse meio de comunicacdo serviu para
acelerar a alterac@o de algumas praticas culturais locais, principalmente
no interior do pais, introduzindo valores que interagiam com os ja
existentes, criando uma nova pratica local assemelhada a dos grandes
centros (AZEVEDO, 2002, p.159).

O surgimento dos conjuntos regionais se confunde com o surgimento do radio por uma
razao bem simples, era necessario que um grupo de instrumentistas fosse capaz de acompanhar
as cantoras sem qualquer tipo de ensaio. Para desempenhar esse papel, e outros, como executar a
musica de fundo, ou preencher lacunas na transmissdo, os musicos dos conjuntos regionais
precisavam ser versateis. A versatilidade, portanto, se tornou marca registrada do profissional do
Choro e essa caracteristica ainda ¢ exigida dos musicos do género mesmo no cenario atual do
século XXI.

A partir da década de 1940 comeca o declinio da participacdo dos regionais nas radios, e
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isso se deve a varios fatores. Isenhour e Garcia (2005) sugerem que a queda de Vargas em 1945,
enfraqueceu o protecionismo em relagdao a entrada de culturas estrangeiras no pais. Com isso,
ocorreu o aparecimento em massa de musicas estrangeiras pré-gravadas na programacgdo das
radios brasileiras, principalmente as orquestras e bandas de jazz, que ja faziam sucesso em
diversos lugares do planeta.

As gravacdes ao vivo se tornavam cada vez mais escassas. A demanda popular pelas
musicas estrangeiras reduziu drasticamente a necessidade do conjunto regional, e manter um
grupo de musicos diariamente era dispendioso para as emissoras.

Embora essas modifica¢des tenham sido de grande repercussao na questao da abertura de
possibilidades profissionais dentro do género, o mesmo nao se pode dizer da qualidade dos
trabalhos de Choro baseados na formagao do conjunto regional que surgiram nesse periodo.

Por meio da contribui¢do de Jacob do Bandolim (1918-1969), o conjunto regional atingiu
niveis de exceléncia no que tange a questdo da historia da instrumentacdo do Choro. O apice
desse processo foi o conjunto Epoca de Ouro. Responsavel, entre outros feitos, de ter participado
da gravagdo daquele que é comumente considerado o melhor e mais importante disco da histéria
do Choro, o Vibragoes (RCA Victor, 1967).

Luiz Otavio Braga (2009) violonista de 7 cordas, pesquisador e musico de extrema
importancia na histéria da instrumenta¢do do Choro, tece suas consideracdes a respeito da

importancia do disco Vibragoes para a historia do género:

Este Vibragdes ¢ um disco sem afetagdes. Fruto da maturidade das
proposicdes. Reitero o trabalho “contido” do Cavaquinho, cortesmente
seguido pelo Pandeiro e percussdo sem firulas de Gilson e Jorginho,
respectivamente. Positivamente, a grande maioria dos pandeiristas de
hoje, muitos deles instrumentistas de técnica e destreza admiraveis, nao
tocaria com Jacob, dada a exigéncia de sobriedade, da exigéncia de saber
a relagio funcional entre as partes do conjunto e preserva-la. E um disco
em que se aprende musica com ele. Estudantes, musicos, diletantes. Este
disco ¢ tido como o momento exemplar de uma concepgdo estética
burilada na/pela tradigdo. Depois dele, malgrado o desaparecimento de
Jacob, o choro jamais seria 0 mesmo (BRAGA, 2009, p.4).

O conjunto Epoca de Ouro também deixou gravagdes ao lado de Jacob do bandolim em

18



dois outros importantes discos da historia do Choro: Chorinhos e Choroes (RCA Victor, 1961) e
Primas e Bordoes (RCA Victor, 1962).

A histéria dos conjuntos regionais ajuda sobremaneira na compreensao da histéria do
Choro. E isso se dd ndo apenas pelo desenvolvimento de uma instrumentacdo caracteristica e
idiomatica que perdura até¢ hoje, mas também por marcar um periodo de transicdo entre as
possibilidades de atuagdo do chordao como profissional. O fim da era de ouro dos regionais
marcou também o fim do Choro como um dos gé€neros protagonistas na constru¢do do gosto
musical do brasileiro e, a partir de entdo, o Choro comega a ter de aprender a sobreviver longe

dos grandes meio de comunicagdo em massa.

1.4 A estrutura do Choro.

Para o estudo da estrutura do Choro, a fim de compreender melhor as fronteiras que
definem esse género, foram escolhidos os seguintes elementos: melodia, forma, harmonia, ritmo
¢ instrumentagao.

Embora nio exista um consenso por parte dos chordes quanto a qualquer um desses
elementos quando aplicados ao género, existem pontos de referéncia em cada um deles,
pequenas regras estruturais que tornam o Choro reconhecivel e permitem que ele possa ser aceito

como tal.

1.4.1 Melodia.

Pode-se dizer com alguma seguranca que a melodia € a aspecto mais festejado e
importante na estrutura do Choro. O tratamento da parte melodica do género durante toda a sua
trajetoria possibilitou as mais variadas comparacdes, muitas delas com géneros e estilos da
musica erudita. Por exemplo, ¢ de praxe no meio dos chordes, referir-se a Pixinguinha como o
“Bach brasileiro” pela complexidade e equilibrio de suas composi¢des.

O Choro surge em um contexto de diversos géneros musicais que em sua maioria eram
dancantes. No entanto, ao menos um deles, a modinha possui um carater melddico bastante
expressivo. Pode-se dizer que o Choro herdou essa caracteristica melddica, no entanto, com o

passar dos anos a ornamentacdo transformou a melodia do género em algo mais complexo e
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original, principalmente devido a adicdo de elementos interpretativos mais rebuscados, como o
mordente duplo ou mesmo triplo, e os rubatos.

Milazzo (2004) observa que a melodia do Choro, pelo seu grau de importancia, sempre
foi comumente duplicada em oitavas quando executada ao piano de modo a dar o destaque que
lhe era necessario. Cabe ainda ressaltar que a usual alternancia entre os agudos e os graves nas
melodias do género pode indicar uma preocupagao com a variagao dos timbres (NEVES, 1977).

Almeida (1999), em seu trabalho de reconhecimento de alguns dos elementos estruturais
mais usuais dos Choros para piano, faz men¢do a alguns dos aspectos fundamentais da
ornamentacao melddica do género: apoggiaturas, arpejo maior descendente com 6°, bordaduras,
cromatismo, arpejo utilizando a escala menor harmodnica descendente sobre a dominante,
valorizagdo melddica do contratempo e incidéncia de frases longas.

Pixinguinha e Luperce Miranda (1904-1977) contribuiram para o desenvolvimento
melddico do Choro com aspectos virtuosisticos, como grandes saltos melodicos e notas rapidas
executadas nas regioes agudas. Jacob do Bandolim inaugurou um estilo composicional, acima de
tudo, baseado nas imitagdes por transposi¢cdo, criando desenhos melddicos modulantes,
caracteristica que ele proprio considerava como condigao “obrigatoria” (BARRETO, 2006, p.7)
para que a melodia do Choro pudesse ser assim considerada.

Outro fator importante para o entendimento das caracteristicas mais marcantes das
melodias do Choro tange a questdo do idiomatismo dos instrumentos. A pesquisadora Paula
Valente (2012) tece um importante comentdrio a respeito dessa e de outras caracteristicas

observadas:

Quanto a estrutura melddica, notamos que a maioria das melodias sdo
idiomaticas, ou seja, vinculam-se diretamente ao instrumento para o qual
foi composta. Normalmente, as melodias sdo baseadas em arpejos
relacionados as progressdes harmonicas, escalas e sequéncias cromaticas.
Encontramos importantes caracteristicas por meio dos comegos e finais
das melodias. A maioria delas come¢ca com uma anacruse — a mais
frequente é aquela formada por trés semicolcheias. Em relagdo as
finalizagdes, as mais usuais sdo: as de arpejo do I grau ascendente ou
descendente- ou também pelo movimento de tdnica-dominante-tonica
(VALENTE, 2012, p.697).

O desenvolvimento melddico do Choro ainda ¢ um processo em andamento, no entanto
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os mencionados aspectos de sua estrutura podem ser reconhecidos em varios Choros do século

XIX até o século XXI.

1.4.2 Forma.

E impossivel discutir a forma tradicional do Choro sem falar sobre a forma rondd. De
acordo com Almada (2005), a ado¢@o dessa caracteristica dentro do género ¢ algo pouco usual
quando nos remetemos a musica popular sob uma 6tica mais ampla.

Embora o rond6 seja uma estrutura bastante antiga cuja origem remonta a Idade Média,
ele nunca deixou de aparecer na musica ocidental mesmo apds esse periodo. A polca adota a
forma rond6, o que torna compreensivel o porqué de o Choro ter adquirido essa caracteristica
estrutural.

A maneira como o rond6 se manifesta ¢ por meio de retornos a uma sessao, parte, ou
tema principal de um discurso composicional. E, portanto, uma estrutura seccionada, em relagio
a qual outras sessoes coadjuvantes fazem um contraste e, por fim, a ela retornam.

Na forma tradicional do Choro, que comega no final do século XIX e vem a se consolidar
com Pixinguinha, pode-se observar em praticamente qualquer composicdo do género, a
incidéncia de trés partes, que obedecem a seguinte distribuicdo AA-BB-A-CC-A.

Essa estrutura pode ser observada em diversos classicos do Choro, como: Apanhei-te
cavaquinho; Brejeiro; Odeon, de Ernesto Nazareth; Segura ele; Rosa (embora a terceira parte
quase nao seja lembrada); e Naquele tempo, de Pixinguinha.

Essa distribui¢do das partes na forma rondé no Choro, chamada carinhosamente no meio
musical dos chordes de ‘“‘a-b-a-c-a”, tornou-se praticamente um pré-requisito para que uma
composi¢do do género assim pudesse ser reconhecida. No entanto, cabe aqui destacar que as
composic¢des mais conhecidas do Choro (até mais dos que as mencionadas no paragrafo anterior)
possuem apenas duas partes, sendo uma protagonista e outra contrastante. Podemos citar: Noites
cariocas e Doce de coco, de Jacob do Bandolim; Carinhoso e Lamentos, de Pixinguinha; e
Brasileirinho e Pedacinhos do céu, de Waldir Azevedo (1923-1980).

No caso do Choro as partes contrastantes possuem bastante autonomia sobre a parte

protagonista, como observa Almada (2005):
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Tematica e motivicamente falando, as trés partes, na maioria das vezes,
tem grande autonomia, soando como se fossem trés Choros
independentes, sem fortes ligacdes de parentesco. Na verdade, os
principais elementos de coesdo entre as partes (além da estrutura formal
recorrente) sdo as relagdes mutuas entre as suas tonalidades (ALMADA,
2005, p.9).

As relagoes de tonalidade entre as partes integrantes da manifestacdo do rondé no Choro
sdo estabelecidas geralmente com modulagdes para tonalidades relativas ou homonimas.
De todos os aspectos inerentes a constru¢do do Choro, a forma, possivelmente ainda ¢é

hoje, a que mais delimita o género quando se fala em sua estrutura composicional.

1.4.3 Harmonia.

Almeida (1999) observa que pelo fato de o Choro ter surgido a partir de géneros
dangantes, sua heranca harmonica, em um primeiro momento, pode ser considerada pobre, sem
nenhuma proposi¢do harmoénica mais rebuscada e cujo grau maximo de complexidade se
manifestava nos dominantes secundarios e acordes de sexta napolitana. Extensdes como sextas,
sétimas e nonas eram muito pouco usuais e so surgiam por meio da ornamentagao.

Outra caracteristica marcante do discurso harménico do Choro ¢ o encadeamento baseado
na inversdo de acordes, como observa Almeida (1999): “a presenca macica de inversoes,
despontou como a mais forte caracteristica harmonica do Choro” (ALMEIDA, 1999, p.122).

Quando se fala da harmonia do género, ¢ muito dificil ndo estabelecer distingdes entre o
Choro “moderno” e o “tradicional”. Por tradicional, compreendemos as composi¢des oriundas do
final do século XIX até Pixinguinha. Contextualizar o Choro dito moderno ¢ tarefa muito mais
dificil pela propria maneira ndo linear do desenvolvimento da harmonia choristica.

Um bom ponto de partida para ilustrar o Choro moderno ¢ Garoto (1915-1955).
Importantes observagdes foram feitas por Delneri (2009) a respeito dessa caracteristica de

modernidade no multi-instrumentista € compositor:

Numa época em que a musica popular urbana, a pratica dos regionais de
Choro e a muisica do radio em geral priorizavam a melodia, notamos que
Garoto deixa-se “influenciar” pelo jazz, cujo contato mais proximo
aconteceu durante suas viagens aos Estados Unidos da América. Através
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de sua musica, percebemos a utilizagdo de acordes dissonantes, harmonia
expandida, cadéncias com dominantes estendidas e substitutas. O
improviso ¢ a experimentacdo devem ter imprimido, no musico atento e
inquieto, um conceito sonoro que ird se estampar em sua musica, nas
composigoes, onde a liberdade e a tradi¢do podem se encontrar. O
conceito de “choro moderno” fica, entdo, adotado para definir um estilo
onde o campo harmonico ¢ alargado e imprevisivel (DELNERI, 2009,

p-17).

Apo6s Garoto, em um primeiro momento, podemos observar concepgdes harmodnicas que
fogem da caracteristica tradicional do género apenas em alguns outros poucos compositores,
como Waldir Azevedo e Jacob do Bandolim. Pode-se afirmar que o discurso harmoénico de
Garoto ¢ considerado inovador e rebuscado mesmo pelos chordes da atualidade.

Por fim, convém mencionar um musico de Choro que trouxe por meio de suas
composi¢des um pensamento harmonico que o destaca de outros chordes do mesmo periodo.
Esmeraldino Sales (1916-1979) foi cavaquinhista e contrabaixista, transitava entre o Choro e
Jazz com bastante fluéncia e pode ser considerado um dos poucos musicos do género dentro do
século XX que seguiu um caminho harmoénico proximo de Garoto. Composi¢des de sua autoria
como Arabiando e Perigoso, sdo tocadas e gravadas com muita frequéncia no circulo musical
dos chordes, no entanto, a biografia de Esmeraldino Sales permanece bastante nebulosa - sua

data de nascimento e falecimento foi descoberta pelo autor com alguma dificuldade.

1.4.4 Ritmo.

Para compreender a ritmica do Choro, ¢ preciso compreender o processo de fixagdo e
incorporacdo da sincope em nossa musica. Entre as muitas teorias formuladas a respeito da
incidéncia da sincope na musica brasileira, Almeida (1999) opta pela questdo da valorizagdo do

contratempo:

A influéncia da variedade ritmica nao mensuravel dos povos africanos, a
fadiga dos cantadores e a criatividade nos passos das dangas populares,
sdo constantemente levantadas como legitimas geradoras da sincopa
brasileira. No entanto, a hipotese que nos parece mais convincente, € a de
que a generalizagdo da sincopa na musica brasileira, tenha origem na
constante valorizacdo dos contratempos, recurso alids ocorrente em
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diversos géneros americanos, como O jazz € a musica caribenha
(ALMEIDA, 1999, p.135).

A valorizagdo do contratempo também abre diversas possibilidades de construcio
composicional dentro do género e traz a tona elementos como deslocamento de acentuagdes,
antecipacdes e outras possibilidades. No entanto, os desdobramentos da sincope em relagdo ao
Choro trazem uma ligagdo muito mais rica com a interpretagdo do que com a parte estrutural
propriamente dita.

Cabe por fim fazer uma alusdo ao fato de que a quase totalidade dos Choros ocorrem
dentro do compasso binério, embora ja comecem a surgir alguns experimentos mais ousados
dentro do género, como por exemplo, o disco Choro Impar (ACARI RECORDS, 2005) de
Mauricio Carrilho, cujo titulo autoexplicativo evidencia a proposta em apresentar uma série de

Choros autorais construidas por meio de compassos pouco usuais para o género.

1.4.5 Instrumentacao.

A instrumentac¢do do Choro guarda uma relago intrinseca com a formagao dos conjuntos
regionais. Conceber essas caracteristicas sob uma 6tica mais voltada as possibilidades inerentes a
cada instrumento consagrado pelos intérpretes do género € o mesmo que adquirir uma concepgao
quase orquestral do funcionamento do conjunto de Choro tradicional.

No conjunto regional, cada instrumento possui uma fun¢do bastante especifica, no
entanto, ocorre certa liberdade de atuagdo. Essa caracteristica tem se tornado- cada vez mais
frequente e ja ndo ¢ incomum encontrar cavaquinistas que executam frases contrapontisticas nos
moldes dos violdes de 7 cordas, ou pandeiristas com predilecdo por fazer uso de convengdes
ritmicas em conluio com o solista. Essas incidéncias sdo raras na historia da discografia do
Choro.

Ao cavaquinho cabe a fun¢do de estabelecer um elo de transi¢do entre o ritmo e a
harmonia. O acompanhamento executado pelo cavaquinho ¢ chamado de “centro” e contém um
repertorio de informacdes ritmicas bastante diversificadas. Por essa razdo, € muito comum
observar nas rodas de Choro a atua¢do do cavaquinho em parceria com o pandeiro.

O violdao de 7 cordas ¢ responsavel pela execucdo das linhas contrapontisticas. O

idiomatismo do violdo de 7 cordas brasileiro teve em Horondino da Silva (1918-2006),
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popularmente conhecido como Dino 7 cordas, o seu maior expoente. Sua interpretagao fazia uso
de varios dos elementos melodicos desenvolvidos por Pixinguinha em sua atuagdo como
saxofonista no duo com Benedito Lacerda. Borges (2009) descreve com bastante propriedade a
importancia de Dino 7 cordas para o musica brasileira:

Dino constituiu-se em uma das principais referéncias de acompanhamento do violao de 7
cordas no choro e sua participagao em gravacdes foi um marco para a musica popular brasileira.
Outrossim, Dino foi o grande responsavel pela popularizagdo do violdo de 7 cordas no Brasil e
pelo desenvolvimento de uma técnica peculiar que influenciou vérias geracdes de violonistas.
Dino ¢é considerado um marco histérico do instrumento no Brasil, tendo em vista o consenso
existente entre os membros da comunidade do Choro (BORGES, 2009, p.3).

Ao violdo de seis cordas cabe a funcdo de dar o suporte harmoénico ao regional e
estabelecer uma relacdo com as linhas contrapontisticas e os acordes executados pelo violao de 7
cordas, geralmente por meio de inversdes que ressaltem os intervalos de tergas entre os dois
violdes.

O pandeiro ¢ responsavel pela parte ritmica. Vale fazer a ressalva de que o idiomatismo
do pandeirista de Choro sofreu profundas transformagdes ¢ hoje podemos perceber um estilo
muito mais livre e virtuosistico.

A instrumentacdo contextualizada dentro dos limites do conjunto regional encontra dois
momentos de especial importincia na historia do Choro: O supracitado conjunto Epoca de Ouro
na década de 1960 e a Camerata Carioca na década de 1980.

O conjunto Epoca de Ouro contava com a presenga de um terceiro violdo, com a fungio
de atuar no registro médio e destacar ideias melddicas em relagdo ao contexto harmoénico. Esse
terceiro violdo, conhecido no meio dos Chordes por “gemedeira” (BRAGA, 2009, p.3), foi
abandonado. Alids, ha de se notar que muitos dos conjuntos de Choro da atualidade atuam
apenas com o violdo de 7 cordas, deixando de lado até mesmo o tradicional “seis cordas”,
possivelmente por razdes de praticidade em relagdes as custosas passagens de som exigidas pelo
duo de violdes, algo que ocorria com pouca frequéncia na rotina profissional dos chordes
antigos.

A Camerata Carioca foi um regional de Choro fundado na década de 1980 por Joel
Nascimento ¢ Radamés Gnattali. Embora a formacdo do conjunto fosse tradicional, exceto pela

adicao do piano, o grupo se destacou por inovagdes no que tange as questoes dos arranjos em um
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elaborado processo de descentralizagdo da melodia, que até entdo era praticamente Unica e
exclusiva do solista.

Os solistas do Choro completam a instrumentacdo do conjunto regional. A flauta é o
instrumento solista mais antigo do Choro, sua origem no Brasil remonta os “ternos” que
executavam as modinhas e isso como ja foi observado deu-se muito antes dos processos que
culminaram com o surgimento do género. A tradicao flautistica brasileira encontrou expoentes de
enorme contribuicdo para o Choro desde o século XIX: Antonio Callado (1848-1880), Patapio
Silva (1880-1907) Pixinguinha (1897-1973), Copinha (1910-1984) e Altamiro Carrilho (1924-
2012).

Embora nomes como o de Antonio Rocha tenham mantido a tradi¢ao da flauta no Choro,
pode-se dizer que a escola brasileira de flauta encontrou em Altamiro Carrilho seu maior
expoente.

A escola brasileira de bandolim tragou caminhos diferentes. Como observa Moura (2011),
os sinais da presenca do bandolim no Brasil antecedem em muitas décadas a segunda metade do
século XIX, periodo de surgimento do Choro. No entanto, o bandolim sé se tornou referéncia
como solista do conjunto regional por meio de Jacob do Bandolim (1918-1969). O bandolim
como solista do choro, esta passando por um intenso processo de releitura idiomatica dentro do
género, com a adi¢do de elementos interpretativos oriundos do Jazz. Hamilton de Holanda
desponta tanto como o principal expoente desses acontecimentos, tanto pela adogdo do bandolim
de 10 cordas, que se torna cada vez mais presente nas rodas de Choro, como por uma nova
abordagem interpretativa que mescla elementos de diversos géneros e estilos da musica brasileira

e estrangeira.
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Capitulo 2: A interpretacdo dos Chordes e sua contribuicio para construcio

do Choro.

2.1 A forma de se tocar Choro em Jacob do Bandolim.

Jacob do Bandolim ¢ possivelmente o mais renomado musico de Choro no que diz
respeito a maneira “correta” de interpretacdo do género. Nenhum compositor ou intérprete, nem
mesmo Pixinguinha, desfruta do status alcancado por Jacob do Bandolim como ponto de
referéncia fundamental da forma de se tocar Choro. E isso ndo se da apenas com o idiomatismo
caracteristico que Jacob do Bandolim desenvolveu em seu instrumento, mas também com as suas
transcricdes de pecas musicais oriundas de outros instrumentos, principalmente o piano.
Outrossim, de sua peculiar maneira de improvisar, ornamentar ¢ compor variagdes das melodias
de obras suas e de outros compositores.

No entanto, a propria concep¢ao que Jacob do Bandolim possuia acerca da importancia
da forma de se tocar Choro para melhor compreensdo do género, ndo deixa de ser isenta de
contradi¢des. O bandolinista e pesquisador Jorge Cardoso (2011), ressalta a categorizagao feita
por Jacob do Bandolim em depoimento para o Museu de Imagem e Som (MIS) em 1967, onde
esse classifica o musico de Choro em dois tipos: o “musico de estante”, que por se ater a leitura
da partitura, perde sua capacidade de improvisar e desse modo ndo ¢ capaz de executar o
repertorio da forma ideal; e o “chordo auténtico”, que por tocar de memoria, sem o auxilio da
partitura, ja adquiriu a necessaria capacidade de “colorir” sua interpretacdo como bem entender.

E interessante destacar que o presente depoimento apresenta uma contradicio. Ao mesmo
tempo em que Jacob do Bandolim afirma que o Choro ndo ¢ uma forma de se tocar, ele atribui a
interpretagdo o principal fator para dar autenticidade ao musico de Choro, ou mesmo torna-lo
verdadeiro e honesto para com o género. Vale salientar que, de acordo com Paz (1997), Jacob do
Bandolim aprendeu a ler partitura no ano de 1959, de modo que a época do presente depoimento,
o bandolinista ja possuia essa aptiddo, no entanto ainda julgava ser imprescindivel que os Choros
devessem ser executados de cor.

Como observa Barreto (2006), emprego do termo ‘“‘improvisacdo” por Jacob do
Bandolim, certamente ndo se restringe apenas a eventuais modificagdes da melodia original da

musica, mas também diz respeito a ornamentacdo. A audi¢do de sua discografia nos revela que
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Jacob do Bandolim nao alternava as alturas da melodia original com tanta frequéncia, no entanto
modificava bastante a disposi¢cao dos ornamentos a cada repeticdo das partes. Talvez seja essa
caracteristica da interpretacdo, necessaria ao verdadeiro Chorao, que Jacob do Bandolim em seu
depoimento chama de “colorir”.

A pesquisadora Paula Valente (2010), menciona a importancia desse colorido da

ornamenta¢ao no meio musical dos Chordes:

O que as gravagdes nos revelam € que nessa pratica de execugdo sempre
existiu grande liberdade na hora da interpretacdo: as musicas nunca eram
tocadas da mesma maneira, ora se modificam as melodias (floreios,
apojaturas, mordentes, etc), ora os ritmos (atrasando ou adiantando), ou
as articulagdes (ligados, stacattos). Isto nos faz concluir que na musica
popular a partitura funciona como uma espécie de ponto de partida ¢ o
musico possui certo grau de liberdade no momento da sua performance
(VALENTE, 2010, p.274).

A capacidade do chordo de atingir esse grau de exigéncia interpretativa, ainda hoje ¢
relacionada a capacidade do intérprete de se desvencilhar da partitura. Como nos mostra o
depoimento de Fernando César, violonista de 7 cordas e um dos mais importantes musicos do
cenario do Choro brasiliense da década de 1990 até hoje, presente na dissertacao de mestrado de

Lara Filho (2009):

S6 estudando a partitura ndo, porque o que esta escrito ndo ¢ o Choro, &
uma referéncia. As notas podem até ser, mas a divisdo que se escreve,
ndo € a que se toca, ndo. Nesse sistema de notagdo, para vocé€ escrever
todas as nuances de uma interpretagdo, fica muito dificil. Na verdade, eu
acho que a escrita musical, ¢ uma coisa para ficar documentada e nao
tocada, né? Logico, se vocé vai fazer um arranjo, tudo bem. (Fernando
César in Lara Filho 2009, p.118)

O depoimento de Jacob do Bandolim ocorreu ha 45 anos, no entanto, sua opinido
retratada ainda ¢ amplamente aceita no meio musical dos chordes do século XXI e corrobora
para colocar o estilo interpretativo do Choro, como a caracteristica mais importante para
representacao de sua autenticidade. Nesse contexto, a capacidade de se desvencilhar da partitura,
surge como pré-requisito para que essa autenticidade possa ser alcangada. E interessante observar

que a propria utilizagdo da partitura no ambiente da roda de Choro, costuma causar desconforto
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ou mesmo atitudes de escarnio por parte dos musicos participantes.

Essa postura de Jacob do Bandolim, de repudiar por boa parte de sua vida ao uso da
partitura no circulo musical dos chordes, também se estendia a musicas de outros géneros. Pelo
fato de passar quase toda sua carreira sem efetivamente saber ler partitura, ¢ seguro dizer que
toda interpretacao de Jacob do Bandolim vem sempre carregada dos idiomatismos do Choro.

Curiosamente, em levantamento feito pelo instituto Jacob do Bandolim, foram
encontradas em seu acervo transcricdes manuscritas para o violdo de obras de compositores
como Schumann e Chopin. E em sua famosa carta de agradecimento pela Suite Retratos,
direcionada ao célebre maestro e compositor Radamés Gnattali (1906-1988), Jacob ndo deixa de
mencionar a importancia do estudo “formal” da musica, em detrimento dos usuais ensaios que

Jacob conduzia com seu famoso regional, o conjunto Epoca de Ouro:

Antes de Retratos, eu vivia reclamando: "E preciso ensaiar...". E a coisa
ficava por ai, ensaios e mais ensaios. Hoje minha cantilena ¢é outra: "Mais
do que ensaiar, ¢ necessario estudar”". E estou estudando. Meus rapazes
também (o pandeirista j4 ndo fala mais em paradas). "Seu Jacob, o senhor
ai quer uma fermata? Avise-me, também, se quer adagio, moderato ou
vivace...". Veja, Radamés, o que vocé me arrumou. E o fim do mundo
(JACOB DO BANDOLIM, 1964 apud CAZES, 1998).

A pesquisadora Ermelinda Paz (1997) menciona o fato de Jacob do Bandolim possuir o
héabito de interpretar pecas de compositores da musica erudita nos saraus organizados em sua
casa ou mesmo em outros ambientes informais. Uma audi¢do da Valsa op. 64 n° 2 de Frédéric
Chopin, interpretada por Jacob do Bandolim em um sarau em Brasilia em 1966, nos revela uma
interpretagdo tipica de Choro, no que tange a questdo da ornamentagdo e da apropriagdo do
ritmo.

Como muitos outros musicos de Choro, Jacob do Bandolim delimitava fronteiras do que
era necessario para a execucao apropriada do género. No entanto, se apropriava de pegas que nao
pertenciam ao repertorio tradicional do Choro brasileiro e as executava com uma interpretacao
tipica daquelas que imprimia em suas gravagdes de Pixinguinha, Ernesto Nazareth, ou de suas

proprias composigdes.
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Todas essas particularidades de Jacob do Bandolim contribuiram para a construgao de
uma corrente de pensamento no meio musical dos chordes. Corrente essa que afirma existir nao
apenas uma maneira correta de interpretagdo do choro, e que implica em se desvencilhar da
partitura, mas também que, uma vez que esse modo especial de se interpretar esteja assimilado, ¢
possivel adequa-lo a outros géneros musicais diversos, possibilitando estabelecer esse “toque de
Midas”.

O toque de Midas pode ser entendido como a capacidade do Chorao em fazer uso dos
materiais musicais tipicos da interpretagdo choristica, e aplica-los dentro de outros géneros ou
estilos musicais, como nas composigoes dos periodos classico ou romantico, ou mesmo no rock.

Contudo, esse movimento de dar valor a interpretagao “correta” do Choro, mas a0 mesmo
tempo de fazer uso dessa mesma interpretagdo para transformar outros géneros, nao ficou restrito

apenas a Jacob do Bandolim, ou a sua época.

2.2 Altamiro Carrilho e os Classicos em Choro.

Altamiro Carrilho, assim como Jacob do Bandolim, foi um dos mais importantes
intérpretes do Choro brasileiro. Pode-se se afirmar com bastante seguranga que, ao lado do
bandolinista Luperce Miranda, Altamiro Carrilho ¢ o musico de Choro cuja discografia ¢ mais
marcada pelo virtuosismo e a exploragdo de dificuldades técnicas na totalidade do repertédrio
apresentado, se estendendo também para algumas de suas composigoes.

Contudo, sua importincia para o Choro transcende a interpretagdo, como nos mostra

Candido e Sarmento (2005):

No que diz respeito a forma de se tocar Choro, Altamiro se considera um
inovador em certos aspectos. Segundo o mesmo, ele teria introduzido no
Choro procedimentos estruturais novos, como, introdugdes mais
elaboradas, finais ou codas com dissonancias de sétima maior ou nona,
inovagdes que logo viriam a ser utilizadas por outros colegas da época,
como Jacob do Bandolim ou Waldir Azevedo (SARMENTO, 2005,
p-20).

Suas composi¢des também trouxeram elementos harmonicos novos para o Choro, seu

modo de inovar por meio de suas composi¢des ¢ muitas vezes feito com parciménia e discrigao,
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como o proprio compositor nos explica em um de seus depoimentos:

Eu entdo comecei a compor meus chorinhos sempre com uma frasezinha
um pouco diferente do usual. Ao invés de ir para aquele caminho que
todos iam, eu fazia um desviozinho, uma variantizinha, fazendo umas
improvisagdes ¢ mudando um pouquinho de tom. Nos finais eu fazia
sempre uma coda (CARRILHO 2004 apud SARMENTO 2005, p.20).

Altamiro Carrilho também deixou marcado em depoimento suas impressdes a respeito da

interpretacdo choristica:

Entdo eu sempre digo, existem misicos e misicos, agora quase sempre o
musico que tem mais talento tem mais versatilidade, mais criatividade,
ele leva vantagem sobre os outros, ele coloca sempre um enfeitezinho,
um adornozinho no lugar onde os outros ndo colocam, dai vem a
dificuldade de vocé as vezes criar um estilo tocando, vocé tem que criar
um estilo bastante diferente dos outros (CARRILHO, 2004 apud
SARAIVA 2011, p.4).

Os presentes depoimentos servem para ilustrar a concepcdo que Altamiro Carrilho
possuia acerca da importancia da forma de se tocar Choro. Também demonstram a sua crenga na
possibilidade de cada intérprete ser capaz de adquirir uma maneira extremamente particular de
interpretacdo, algo que possa tornar a execuc¢do de cada musico do choro facilmente discernivel,
um estilo proprio.

Nao ¢ necessario ser um musico do meio, ou mesmo um pesquisador do Choro, para
tomar conhecimento da importincia da obra de Altamiro Carrilho para constru¢cdo de novos
caminhos na forma de se interpretar o género. Altamiro Carrilho estendeu sua maestria e dominio
das praticas interpretativas do Choro, também, dentro do territério da musica erudita, sem
estabelecer distingdes mais Obvias entre os dois repertdrios. Assim como Jacob do Bandolim o
fez, Altamiro, igualmente trouxe a interpretagdo do Choro para outras searas.

Seus dois discos intitulados Classicos em Choro Volume 1 (PHILIPS, 1979) e Classicos
em Choro Volume 2 (PHILIPS, 1980), trazem para o estiidio o primeiro trabalho composto
unicamente por composi¢des do repertério da musica erudita a serem executadas pela formagao
tipica do conjunto regional.

Altamiro Carrilho nada mais fez do que oficializar uma préatica interpretativa que ja havia
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ocorrido diversas vezes nos saraus promovidos por Jacob do Bandolim em sua residéncia no
bairro do Jacarepagua no Rio de Janeiro. Saraus esses, onde o flautista era frequentador com
alguma assiduidade.

Saraiva (2011) em seu artigo sobre o estilo interpretativo de Altamiro Carrilho, faz uma
mencao ao fato de o flautista dar importancia a leitura correta da partitura como forma de
adquirir melhor compreensao da intencdo do compositor. No mesmo depoimento mencionado
por Saraiva, Altamiro Carrilho faz uma ressalva quanto a importdncia em se conhecer as
caracteristicas de diferentes estilos musicais para adquirir a capacidade de transitar entre eles.

Altamiro Carrilho desenvolveu 6tima leitura de partituras durante a sua carreira e também
transitou por diversos segmentos da musica erudita, fato pouco usual para um musico de Choro
da sua geragdo. Essas particularidades permitiram que ele pudesse transformar seus Cldssicos
em Choro em uma espécie de laboratorio onde se encontram o modo mais tradicional e
caracteristico da interpretacdo choristica, porém com uma abordagem também erudita, onde ¢
dado destaque as caracteristicas do periodo de cada composicdo e também as indicagdes de
interpretagdo presentes nas partituras dos diferentes compositores.

Uma audicao atenta desses discos nos revela algumas particularidades interessantes sobre
a concepgio que Altamiro Carrilho possuia a respeito da interpretagio choristica. E dado especial
destaque ao violdo de 7 cordas, principalmente com a finalidade de executar trechos ou ideias
vinculadas ao tema original das composicdes; a ornamentacdo da flauta € bastante livre e,
portanto, obedece a tradi¢cdo do Choro em variar a ornamentagdo e o ritmo. O cavaquinho, o
pandeiro e o violdo de seis cordas compde um panorama musical tipico daquele que se
consagrou na era de ouro dos conjuntos regionais.

Os dois volumes dos Cldssicos em Choro foram importantes como modo de afirmagdo do
estilo interpretativo do conjunto regional e de Altamiro Carrilho, o que, consequentemente,
também se estende a flauta brasileira de um modo mais amplo. No entanto, esses mesmos discos
também serviram para corroborar a premissa de que para se construir um trabalho pertencente ao
universo do Choro, basta ser capaz de dominar a forma caracteristica de interpretacao adquirida

pelos Chordes em vérias décadas de historia.

2.3 A sincope no Choro.
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Uma das caracteristicas mais marcantes, no que diz respeito ao ritmo na musica popular
brasileira, ¢ a incidéncia da sincope. Tal constata¢do, embora ja possa ser considerada 6bvia no
que tange a pesquisa em musica no Brasil, ainda guarda muita importancia no estudo da
interpretagdo choristica.

Sandroni (2001) em seu livro Feitico Decente acrescenta novas dimensoes as
discussdes sobre a incidéncia da sincope na musica brasileira. Isso se da, principalmente, pela
conceituagdo do “paradigma de tresillo”. Tresillo é uma expressdo cunhada em Cuba, usada para
representar um ciclo de oito pulsagdes ritmicas, que podem ser compreendidas na notagdo
tradicional como duas colcheias pontuadas e uma colcheia ndo pontuada, ou explicitando de
forma mais basica sem se ater a notacao musical, um 3+3+2.

O tresillo, entretanto, ndo esteve restrito apenas a ilha de Cuba, mas estd presente em
diversas manifestacdes musicais latino-americanas. Por meio de variantes e subdivisdoes do
tresillo, Sandroni encontrou uma marca métrica recorrente a todas essas mesmas variantes
sempre presentes na quarta semicolcheia.

O paradigma de tresillo, portanto, foi um dos fatores de maior importancia para
criagdo de algo que possa ser chamado de “tipicamente brasileiro” em musica. O pesquisador
Fabiano Borges (2009), atentou para o fato de que essa maneira sincopada de execugdo causou
grande influéncia na elaboragdo dos arranjos dos primeiros conjuntos regionais e,
consequentemente, causa ainda impacto nos regionais da atualidade, ou mesmo em outras
formacdes instrumentais diferentes mas cujo foco principal da sustentacdo harmodnica ainda

sejam os violdes:

Essa forma sincopada do acompanhamento influenciou a elaboragdo dos
arranjos no “regional” de Choro. Durante a segunda metade do século
XX até o século XXI, varios grupos de Choro elaboraram arranjos de
musicas de Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Callado, em ritmo de
Choro tal como estabelecido pela comunidade, sem nuangas que possam
diferenciar precisamente os géneros e ritmos para os quais originalmente
foram escritos — a exemplo do tango brasileiro, polca, lundu e maxixe.
Durante a segunda metade do século XIX, periodo em que surgiu o
Choro, observa-se certa similaridade entres os géneros musicais
supracitados e uma nacionalizagdo de géneros europeus (BORGES,
2009, p.16).
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O uso da sincope como recurso a ser utilizado nas melodias dos Choros, também possui
intensa participagdo na historia do género.Barreto (2006) ressalta o uso da sincope na elaboragao
do improviso da musica Brejeiro de Ernesto Nazareth, por meio da interpretacdo de Jacob do

Bandolim em 1967:

Os proximos quatro compassos que vao se repetir com pequenas
modifica¢gdes, demonstram o intuito de deslocar as notas da melodia,
através do uso de sincopes. Tais deslocamentos sdo valorizados pelo
staccato e acréscimo de notas percussivas, que como ji comentamos
trazem mais “molho” para a execugdo. Essa articulagdo aproxima mais o
solo do carater do choro, contrastando com a exposicao inicial que se da
bem mais proxima da configuragdo ritmica impressa (BARRETO, 2006,
p-64).

Podemos observar, nesse caso, alguns padrdes que viriam a se popularizar no que diz
respeito as caracteristicas da forma de se tocar Choro: staccatos e notas percussivas com o
intuito de ressaltar a importancia da sincope na melodia.

Essas caracteristicas a que Barreto (2006) refere-se como “molho”, e que ¢ comumente
referida no circulo musical do Choro como swing, sdo parte integrante do universo musical dos
chordes. A sincope quando aplicada ao fraseado do Choro, também costuma estar relacionada a
“malandragem” ou até mesmo a uma concepcao “vadia” de interpretagdo. Lara Filho (2009) faz
uma importante ressalva no que diz respeito a essa particularidade da sincope no Choro e na

musica brasileira de um modo geral:

A contrametricidade ¢ um dos atributos da expressdo instrumental da
malandragem mas, assim como ocorre com a sincope, ndo a resume. No
Choro, ¢ enorme a liberdade na interpretagdo ritmico-melddica, pois
células ritmicas e notas musicais podem ser acrescentadas ou suprimidas
a qualquer momento sem que o entendimento e o sentido da musica
sejam alterados; isso dependera do dominio que o instrumentista tiver
sobre a métrica e sobre o ritmo da musica que estd interpretando. As
variagdes ritmo-melddicas consideradas malandras e vadias, podem
aproximar-se ou afastar-se da metricidade, ou seja, podem ser métricas
ou contramétricas. O instrumentista malandro ¢ justamente aquele que
escorrega da metricidade para a contrametricidade; é aquele que, quando
se espera a acentuagdo no contra-tempo, ele a faz no tempo e vice-versa
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(LARA FILHO 2009, p.149).

A capacidade do chordo de transgredir os valores ritmicos da melodia ¢ até¢ hoje uma das
caracteristicas de maior importancia na constru¢do de uma interpretagdo que possa ser
considerada idiomatica. A sincope, portanto, assim como o cardter improvisatorio, contribuiu
para a constru¢do da “forma de se tocar” que ndo ¢ somente festejada, mas considerada por
muitos como o Unico parametro necessario dentro do universo do género para configurar ou

transformar praticamente qualquer melodia em Choro.

2.4 A improvisacio no Choro.

O termo improvisacao ¢ de certo modo aberto a uma grande quantidade de interpretacgdes.
Velloso e Aratjo (2004) fazem meng¢ao a importancia de se compreender essas possibilidades:

r

Se a improvisagdo ¢ entendida como uma decisdo espontdnea tomada
pelos musicos durante a performance, o termo improvisagdo ¢
interpretado como qualquer instincia na qual o musico tem um minimo
grau de escolha para criar e variar a sua parte musical. Estas partes nao
sdo completamente combinadas antes da performance. Sdo ditas
improvisadas porque os musicos tem o poder de decidir alguns aspectos
de suas partes e ndo sdo cobrados por convengdes musicais a reproduzir
exatamente o que foi estabelecido, escrito ou memorizado. A palavra
improvisa¢do ndo possui um significado absoluto, tem uma infinidade de
qualificagdes, devendo portanto ser utilizada com cuidado (VELLOSO,
ARAUJO, 2004, p.7).

No que diz respeito ao Choro, a improvisacdo € um dos temas menos estudados dentro da
literatura do género. E importante destacar que o conceito de improvisagio no Choro é, acima de
tudo, nebuloso até mesmo para os chordes.

O levantamento histérico da improvisacdo no Choro encontra um obstaculo que persiste
até a segunda década do século XX: a precariedade e a pouca quantidade de gravagdes. As
gravagdes eram caras € o processo de refazer os fakes exigiam novos rolos de cera o que, por
conseguinte, aumentava ainda mais os custos.

Franceschi (2002) faz uma pertinente descri¢do sobre esse periodo da historia do Choro e,

por extensdo, da musica brasileira:
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O que se escreveu, mitificando a criatividade de interpretagao do choro,
nao estd registrado nas gravagdes, nem da primeira e nem de boa parte da
segunda década do século XX. Talvez razdes comerciais nao permitissem
arriscar as ceras com possiveis erros ou com questionamentos nas
execucdes; ou, até mesmo, por disciplina, os musicos fossem obrigados a
executar o que estava na pauta, sem se permitirem qualquer improviso. O
que esta gravado, salvo raras excecdes, € repetitivo e sem nenhuma
criatividade de interpretagdo, apesar de sua indiscutivel qualidade
musical. As primeiras manifestacdes de que algo novo estava ocorrendo,
em interpretacdo, foram dadas pelo Choro Carioca, em 1914. Mas s6 em
1919, nas primeiras gravacdes individuais de Pixinguinha é que vemos
despontar o que sempre se louvou como interpretagdo criativa do choro,
desde as ultimas décadas do séc. XIX e nas duas primeiras do século XX,
mas que em disco ninguém ouvira (Franceschi', 2002, p.138).

A partir de 1919, com as ja mencionadas gravac¢des de Pixinguinha, o Choro comega a

exibir uma caracteristica marcante e indispensavel para que o improviso no Choro alinhe-se a

expectativa do que é “correto” ou “tradicional”: o enfoque na melodia em detrimento da

harmonia. S& (2000) descreve essa faceta do improviso como ¢ comumente observado nas rodas

de Choro:

No caso do choro ndo existe um improviso nascido de divagacdes, isto &,
ndo se espera do musico chordo que ele simplesmente improvise
melodias que porventura venham a sua mente ou a seus dedos,
compondo assim uma espécie de choro instantaneo. O improviso chordo
nasce de um choro previamente concebido, portanto, ele possui um
referencial que sera também o seu limite. Mas tendo em vista que o tipo
de improviso que se costuma fazer no choro é fundamentado na melodia,
0 que ocorre, portanto, € que esta é permanentemente lembrada ou citada
durante a improvisacdo. Trata-se por conseguinte de uma variagdo
melddica (SA, 2000, p.69).

Esse modo caracteristico de improvisacao, baseada nos motivos melddicos, foi apontado

por Kernfeld (2006) como uma das cinco formas de manifestagdo da improvisagdo na musica.

No Choro, essa manifestag@o se tornou protagonista.

A improvisacao baseada nos motivos melodicos existentes na propria melodia guarda

intrinseca relacdo com a variacdo da ornamentacao, que pode ser observada em tantos intérpretes

! FRANCESCHI, Humberto Moraes. A Casa Edison e seu tempo. Rio de Janeiro: Sarapui, 2002.
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importantes do género.

As proprias fronteiras entre a improvisagdo compreendida como uma instancia mais
ampla, onde ocorrem varia¢des na melodia do tema original, para uma instdncia menor, onde as
variagdes sdo pequenas e quase sempre relacionadas a ornamentagdo, ainda causam confusao no
meio musical do Choro.

Dalarossa (2008) define de forma bastante simples as possibilidades abertas ao chorao no

que diz respeito a improvisagao:

O Chorao interpreta um dado Choro utilizando ornamentos (trilos e
mordentes s30 muito comuns) previamente inseridos na frase musical, ou
cria frases de acordo com sua personalidade, ensaiando tudo isso
previamente. O Chordo também pode simplesmente improvisar, criando
frases ndo existentes na partitura original (DALAROSSA, 2008, p.17).

E importante salientar que atualmente o Choro tem vivido um momento de transi¢do no
que diz respeito a compreensao do conceito de improvisacao aplicado ao género. Korman (2004)
faz mencdo ao fato de muitos Chordes do século XXI ja possuirem uma bagagem musical
proveniente do jazz.

Embora os rumos da improvisagdo no Choro estejam sendo aos poucos modificada, uma
caracteristica permanece inalterada: a improvisagdo ¢ imprescindivel para que a forma de se
tocar Choro seja adequada. Lara Filho, Silva e Freire (2011) fazem mencao a esse fato, sem
deixar de lado as divergéncias existentes entre as compreensdes diversas do que seja improvisar

e também das novas influéncias oriundas da musica estrangeira:

E fato que, embora o improviso seja sempre aceito e considerado
indispensavel, ha pontos de conflito relacionados a ele. Os musicos mais
conservadores entendem que o tema de uma musica ndo pode
desaparecer por longos periodos em sua execu¢do, como acontece no
Jazz; também ha polémicas quanto a perda da linguagem do Choro, uma
vez que muitos musicos, por sua formagao eclética, utilizam técnicas do
Jazz para improvisar. Por outro lado, outros defendem o acontecimento
de improvisos, principalmente nas Rodas de Choro, longos e que tomam
boa parte da execugdo da musica. Em virtude dessas divergéncias, o que
se observa nas rodas ¢ uma grande diversidade de modos de executar os
choros, com ou sem improvisos; esses ultimos podendo ser longos ou
curtos, ser proximos ou distantes da melodia da musica (LARA FILHO;
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SILVA; FREIRE 2011, p.159).

De todos os aspectos importantes referentes a interpretagdo do Choro, a improvisacao € o
que mais se encontra em transformagao. As novas geragdes estdo assimilando abordagens tipicas
de géneros improvisatorios como o Jazz, onde o ato de improvisar possui um cabedal de
informagdes e bibliografia muito mais extenso do que o Choro. Valente (2011) também ressalta o
fato dessas transformagdes se estenderem também a concepg¢ao harmodnica dos arranjos presentes

nos regionais modernos:

Atualmente, os grupos de choro cada vez mais arriscam arranjos mais
complexos, com maior liberdade em relacdo a forma, a harmonia e
também aos improvisos, que pouco a pouco conquistam um maior
espago dentro das rodas de choro (VALENTE, 2010, p.282).

Essas novas influéncias tem suscitado muitas discussdes a respeito do idiomatismo da
improvisagdo no Choro brasileiro. O encontro entre a forma consagrada de improvisacdo do
Choro, baseada na melodia, ou mesmo em uma improvisagdo mais discreta, apenas com a
variagdo da ornamentagdo, com a improvisa¢do oriunda do Jazz, causa estranhamento e algumas
divergéncias entre os musicos de Choro.

De acordo com Bailey (1993), a improvisacao pode ser idiomatica ou nao. Pode-se
afirmar que a improvisagdo do Choro nos moldes antigos ¢ acima de tudo idiomatica, pois existe
a intencdo em expressar elementos relacionados ao idioma do género, tais como o apreco a
melodia, o ritmo sincopado e o idiomatismo caracteristico de cada instrumento.

Ainda ¢ dificil definir com exatiddo até que ponto sdo idiomdticos os improvisos
executados pelos musicos de Choro do século XXI que trazem essa bagagem oriunda de alguns
estilos dentro do Jazz. Mas ¢ inegével que, embora muitos dos elementos tradicionais da forma
de se tocar Choro estejam presentes, como a supracitada acentuacdo da sincope e o improviso
pelo trecho da melodia no qual ele estd inserido, eles t€ém perdido espaco em prol de uma
concepgao verticalizada da improvisagao.

A verticalidade da improvisacao, nada mais ¢ do que conceber a melodia do improviso
em segmentos relacionados a cada acorde, em detrimento de uma concep¢do horizontal que
possa englobar diferentes acordes dentro de um mesmo centro tonal, portanto, ndo relacionado a

um unico acorde, mas a uma progressao harmonica.
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Esses novos elementos de complexidade que comegam a surgir no Choro, embora tragam
enorme material para novas pesquisas no meio académico, ndo modificam a j& inerente
caracteristica do Choro de ter a improvisagdo como recurso imprescindivel para caracterizagao

da interpretacao “auténtica” do género.

2.5 Aroda de Choro

Nas rodas de Choro do século XXI, um aspecto comportamental importante, que tange a
questao da improvisacao, tem se modificado. Na histéria do Choro executar a apresentacao de
cada parte da melodia sem modificar as notas sempre foi considerado como um sinal de respeito.
Atualmente, os temas da melodia t€ém adquirido menos importancia em prol de uma concepgao
interpretativa com mais &nfase na improvisagao. O improviso sempre foi fundamental para a
estruturacdo do género, no entanto, as questdes comportamentais de como ou quando improvisar
estdo se modificando.

Muitas das regras comportamentais dos chordes, que definem esses processos de
autenticidade, dizem respeito a roda de Choro. Nesse ambiente ocorrem algumas das principais
relacdes que dao abertura para que os chordes possam exercitar seu juizo de valor, ¢ onde
ocorrem as distingdes entre “bonito” e “feio”, entre o que ¢ “adequado” e “ndo adequado”, entre
outras.

A mais marcante caracteristica da roda de Choro, nesse contexto, € o fato de ser aberta.
Qualquer instrumentista pode se aventurar pelos caminhos da roda de Choro, no entanto, uma
vez que o musico tenha se arriscado, sua atuacdo vai servir como referéncia para os outros
participantes e ira ditar se ele pode permanecer ou nao. Cabe aqui fazer uma ressalva, algumas
rodas de Choro sdo fixas, pois estdo vinculadas a um acordo profissional entre um grupo de
Choroes e determinado estabelecimento comercial. Nessas ocasides, também costuma ser
permitida a participacdo de musicos de fora do regional “fixo”, sdo as chamadas “canjas” - termo
utilizado nesse mesmo contexto em varios outros géneros de musica brasileira. Mas mesmo
nesse caso, se a atuacao do musico convidado ndo agradar aos musicos da roda, fica a critério
dos musicos “fixos” decidirem a sua permanéncia ou nao.

Essas relacdes comportamentais estabelecidas na roda de Choro sdo muito bem

explicitadas por Lara Filho (2009):
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No caso do Choro, sem duvidas a performance do musico € o principal
elemento que ird garantir a sua respeitabilidade. Evidentemente outros
fatores podem intervir, tais como: antiguidade da roda, reconhecimento,
histdrico pessoal, ou até o carisma. Mas a performance, a capacidade de
tocar bem, a demonstragdo de talento e criatividade s@o cruciais para um
musico na roda (LARA FILHO, 2009, p.47).

Observamos que ¢ esperado que os musicos de Choro sejam, de certo modo, impiedosos
uns com os outros. Cabe mencionar que essas exigéncias costumam ser aplicadas a cada
instrumento individualmente: ao solista ¢ esperado que ndo erre a melodia, € mesmo uma Unica
nota ndo costuma passar despercebida; os instrumentos que executam a harmonia devem ser
capazes de acompanhar todas as musicas apresentadas, ainda que nunca a tenham escutado antes;
a falha em acompanhar alguma peca candnica do género € vista com extrema descrenca e
desconfianca. Cada instrumento harmonico também possui suas proprias exigéncias: o violdo de
7 cordas deve construir uma linha de baixos fluida e que nao atrapalhe o ritmo e andamento, ¢
também deve executar as “obrigacdes”, elementos musicais como linhas de baixo ou convengdes
extraidas de alguma gravacgdo considerada “ideal”; o violao de seis cordas também possui suas
obrigagdes, que geralmente estabelecem uma relacdo de tergas com o violdo de 7 cordas; o
cavaquinho deve estar atento para ndo perder nenhuma convencao ritmica feita pelo pandeiro; e,
por fim, o pandeirista ndo pode adiantar, atrasar ou “atravessar” o tempo e deve conhecer os
“breques” das gravagdes mais importantes.

Esse comportamento competitivo traz uma relagdo intrinseca com a propria concepcao de
“roda” na cultura brasileira. Moura (2004) observa que a roda se manifesta em diversas ocasides,
como na capoeira € no samba. No entanto, essas manifestacdes guardam alguns elementos
comportamentais comuns a todas elas, tais como a hierarquiza¢dao dos integrantes, algo que nao
costuma possuir ligacdo com os feitos que determinada pessoa tenha conseguido fora da roda, o
que acontece dentro da roda € o mais importante: “Pode ser um idolo do radio, do cinema, ou da
televisdo. Pode bater recordes. Nada disso lhe assegura qualquer respeitabilidade ou
diferencia¢do dentro da Roda.” (MOURA, 2004, p.44).

Lara Filho (2009) observa que a composicao da roda de Choro tem uma tendéncia a criar
outras rodas ou ‘“circulos concéntricos” (LARA FILHO, 2009, p.44) onde as pessoas se

encontram e se relacionam em diferentes niveis sociais. O ponto de origem ¢ a roda dos musicos,
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que costuma ser organizada ao redor de uma mesa. No circulo adjacente convivem os entusiastas
do género, musicos diletantes, ou amigos pessoais dos chordes do primeiro circulo, na ultima
camada se situa o resto do publico, que muitas vezes ndo possui qualquer interesse particular
pela musica executada, mas permanece no ambiente para estabelecer relagdes sociais diversas.
Cabe mencionar que essa constatagdo ndo pressupde a delimitacdo de barreiras fisicas
dentro dessas fronteiras, o que permite a circulacdo de pessoas entre os diferentes circulos,
embora caiba observar que o circulo dos musicos costuma ter poucas cadeiras e essas costumam
ser reservadas, mesmo quando a mesa nao estd cheia, geralmente como apoio para os cases dos
instrumentos, mochilas ou outros objetos pessoais, que sdo prontamente removidos quando um

ou outro musico necessita do espago.

2.6 Novas formas de se tocar.

De todas as dimensdes dos processos interpretativos do Choro, a improvisacdao
certamente ¢ a que mais causa divergéncia entre os musicos do género no século XXI. No
entanto, pode-se afirmar que as modificagdes que vem ocorrendo na forma de se tocar e conceber
o Choro s3o mais generalizadas, pois incluem modificagdes na instrumentagdo, e na
ornamentacao.

Pode-se afirmar que essa dimensdo mais ampla da transformacdo na forma de se tocar e
compor Choro ja encontrou dois expoentes ainda na primeira metade do século XX: Garoto e K-
ximbinho (1917-1980).

Garoto iniciou sua trajetoria musical ainda muito jovem, o que lhe rendeu o apelido de
“moleque do banjo”. Embora tenha nascido em Sao Paulo, foi apenas apos a sua mudanga para o
Rio de Janeiro e sua consequente admissdo como funciondrio da radio Mayrink Veiga que o
colocou em contato mais intenso com a estética da era de ouro dos regionais. Em 1939 Garoto
recebe o convite de Carmem Miranda (1909-1955) para acompanha-la em sua rotina de shows
pelos Estados Unidos.

De acordo com Delneri (2009), em nenhum momento de sua carreira artistica Garoto
exibiu qualquer sinal mais ostensivo de que sua intencgdo era de causar qualquer tipo de ruptura
na musica brasileira. “Garoto fez musica popular e se manteve nos limites do seu tempo e lugar”

(DELNERI, 2009, p.39). No entanto, convém salientar, que embora nao fosse a sua inten¢do, as
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novas concep¢des harmonicas das composicdes de Garoto viriam a transformar o Choro e a

musica brasileira de um modo mais amplo:

Garoto era um improvisador. Nao apenas um improvisador sobre temas
conhecidos, mas um inventor espontidneo de musica. Os Choros seriam a
ponte para uma invencdo livre, de imaginacdo vagante. Quando os
andamentos ficam ainda mais lentos, sua musica fica proxima da
concepcdo moderna dos preludios. Em nosso exame detalhado dos
Choros, vamos também perceber a manifestagdo da cangdo, frases
melddicas lineares e independentes e da nostalgia da valsa, evocando um
tempo passado. Lamentos do Morro, aponta os caminhos para a
concepgdo orquestral no violdo solo. A ponte para o futuro estava
construida (DELNERI, 2009, p.39).

Garoto lamentavelmente faleceu aos 39 anos de idade, ainda na década de 1950. No
entanto, esse mesmo periodo marca a época de maior efervescéncia de outra grande referéncia no
que diz respeito a uma concep¢ao mais moderna de conceber o Choro, o ja& mencionado
clarinetista e compositor K-ximbinho.

Costa e Magalhaes-Castro (2011) situam K-ximbinho como um dos protagonistas de uma
das fases mais importantes da musica brasileira. Esse periodo ocorre nas décadas de 1950 e
1960, onde a classe média carioca atuava como incentivadora e promotora de uma relagao entre a
musica brasileira e estadunidense por meio da Bossa Nova.

Essa mesma classe média também atuava como consumidora de uma miusica latente, que
surgia dentro de um contexto de globalizacao caracterizado pelo aparecimento de uma cultura de
massa, que existia devido as informag¢des musicais disseminadas pelo rddio e um efervescente
circuito de apresentacoes e festas que ocorriam nas mais diversas casas noturnas do Rio de
Janeiro.

K-ximbinho atuou, portanto, em um contexto bem especifico no que tange a questdo do
processo de hibridizacdo entre a musica brasileira e a musica estadunidense. Cabe aqui
mencionar o conceito de hibridizagdo como processo, utilizado por Costa ¢ Magalhdes-Castro

(2011):

O conceito de hibridagdo no contexto sociocultural ajuda a entender
mesclas fecundas. O termo hibridagdo como processo € nao como
produto pde em evidéncia a produtividade e o poder inovador de muitas
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mesclas interculturais, a saber, alguns exemplos: a relagdo da musica
indiana com os ingleses The Beatles, Paul Simon ¢ o grupo sul-africano
Ladysmith Black Mambazo. Numa sintese rdpida sobre essas relacdes,
percebe-se que esses grupos ou artistas solo se unem e conseguem
produzir uma musica que tera referéncias particulares de cada uma das
fontes. O processo de readequagao nao suprimiu nenhuma fonte anterior,
o resultado ndo deve ser classificado como hibrido, mas como um novo
produto de significado diferente daquilo que foi produzido antes por cada
um dos artistas. Essa criatividade coletiva utiliza saberes e referéncias
anteriores ¢ as remodela para um novo contexto, sugerindo uma nova
interpretacdo diante das quebras de barreiras culturais (COSTA;
MAGALHAES CASTRO, 2011, p.125).

Esse processo de hibridizagdo possibilitou o surgimento de musicos aos quais Piedade e
Réa (2007) se referem como “geragdo do meio” (PIEDADE e REA, 2007, p.3). Ou seja, uma
geracdo talentosa de musicos que teve oportunidade de conviver com os Chordes da época de
ouro dos regionais, como Dino 7 cordas (1918-2006), e também com musicos que fizeram parte
do ja mencionado processo de hibridizacdo das décadas de 1950 e 1960, como Paulo Moura
(1932-2010). Ao mesmo tempo, essa “geracdo do meio” abriria caminho para o surgimento de
nomes como Hamilton de Holanda e Yamandi Costa. Essa geracdo também viria a ter uma

formacao musical mais abrangente e eclética:

Os musicos da geragdo que surgiu a partir dos anos 80 tiveram mais
acesso a uma formacdo musical mais ampla, através do contato e estudo
de outras musicas. Por exemplo, o grande violonista Raphael Rabello,
talvez o maior virtuose desta geragdo, estudou e gravou musica erudita,
teve intensos contatos com o violonista Paco de Lucia e a musica
flamenca (PIEDADE e REA, 2007, p.7)

Essa “geracdo do meio” que, além de Raphael Rabello, teve a participacdo de musicos
como Luciana Rabello, Mauricio Carrilho, Celsinho Silva, Henrique Cazes e Luiz Otavio Braga,
também foi responsdvel pela construgdo de uma nova abordagem quanto a utilizacdo da
formacdo do conjunto regional. De acordo com Cazes (1998), Luiz Otavio Braga foi o
responsavel pela introdug¢do do violdao de nylon dentro do conjunto regional, o que deu mais
equilibrio ao naipe. A “geracdo do meio” teve enorme participagdo na formagdo da Camerata

Carioca, um conjunto musical com uma proposta inovadora de utilizagdo de recursos oriundos
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da musica erudita transpostos para a formacao tradicional do regional.

A geragdao seguinte inaugurou algo até¢ entdo inédito na histéoria do Choro, a grande
incidéncia de chordes com formacgao universitaria. Zagury (2005) faz mengdo a essa época do
Choro:

Nos anos 90, até o presente momento, continuou este movimento, em
grande parte pelos estudantes de musica nas universidades no Rio de
Janeiro. Os universitarios deste periodo comecaram a rever as antigas
obras musicais de autores como Pixinguinha, Jacob do Bandolim, K-
Ximbinho, dentre outros. A partir deste movimento, varios grupos
surgiram com trabalhos que traziam singularidade no executar do choro e
arranjos ainda mais diferenciados, trazendo outras influéncias musicais,
que ndo s6 da MPB. Grupos como Rabo de Lagartixa, Tira a Poeira,
Abragando Jacaré, Trio Madeira Brasil e projetos como “Mulheres em
Pixinguinha” e “Bach e Pixinguinha” aliam o choro a outros estilos
musicais, reconstruindo este género musical. Ao nos debrucarmos sob as
re-criagdes de grandes classicos por parte destes grupos, podemos
observar estas caracteristicas e influéncias de outros estilos musicais: na
forte atragdo para o rock nos trabalhos de Armandinho e do grupo Tira a
Poeira, na linguagem de improviso do jazz e da musica instrumental
brasileira dos Anos 80 e também da musica erudita, de maneira sutil ou
mais incisiva, como no caso do projeto “Bach e Pixinguinha” de Mario
Seve e Marcelo Fagerlande (ZAGURY, 2005, p.1436).

O mesmo movimento do Chorao em busca da formagao académica encontrado no Rio de
Janeiro, também pode ser facilmente reconhecido em Brasilia em musicos como o violonista de
7 cordas Rogério Caetano e o bandolinista virtuose Hamilton de Holanda, que posteriormente se
tornaram importante referéncia para a geragao seguinte.

Essas mudangas vém causando uma divisao entre o “choro moderno” e o ‘“choro
tradicional”. No que tange a essa questdo, convém mencionar John Blacking (1977) em Some
problems of theory and method in the study of musical change, onde o autor argumenta que tanto
os grupos tradicionalistas quanto os modernos falham em perceber as modificagdes inerentes do
proprio processo de desenvolvimento dos eventos musicais correlacionados a um género ou
estilo.

Essas novas concepgdes sobre o Choro, vem causando mudangas sensiveis tanto na
interpretacdo quanto na formagao instrumental. Seja pela participacdo de instrumentos que nao

estavam presentes na era de ouro dos regionais, tais como o contrabaixo, bateria e bandolim de
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10 cordas, como por uma nova abordagem da propria instrumentacdo tradicional. O novo
caminho da forma de se tocar Choro aponta para dire¢des que vao além da simples forma

caracteristica da interpretacao.
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Capitulo 3: O toque de Midas como manifestacio da estabilidade do choro.

3.1 Estilo, género e a teoria das topicas.

Pascall (2001) observa que o estilo atua como um conceito capaz de distinguir e ordenar,
e por essa razao ¢ capaz de denotar generalidades, especialmente por sua caracteristica de
agrupar exemplos musicais de acordo com suas similaridades. Ou pode ainda ser visto como uma
sintese de outros estilos, e pode ser encontrado em multiplas implicagdes: “Style, a style or styles
(or all three) may be seen in any conceptual unit in the realm of music, from the largest to the
smallest” (PASCALL, 2001).

Portanto, o estilo pode ser observado em praticamente qualquer unidade conceitual da
esfera musical, desde a conceituagao da propria obra? (um estilo de arte, exemplo?), ou mesmo
em implicagdes estilisticas que envolvem as instdncias menores da pratica musical, como a
execucdo de uma maneira nunca antes vista de determinada nota ou escala dentro de um contexto
pré-estabelecido.

O estilo pode adentrar nas questdes estruturais que englobam a forma, textura, harmonia,
melodia e, em uma escala ainda mais especifica, nas disposi¢cdes das frases, movimento das
vozes, tipo do acorde, ornamentacdo, ritmo, caracteristicas melodicas, instrumentagao,
improvisagdo, elementos contrapontisticos entre outros.

Meyer (1956) situa o estilo entre os sistemas de relagdes existentes entre um determinado
grupo de individuos. Esses sistemas e relagdes sdo regidos por fronteiras que delimitam as
possibilidades sonoras, que autorizam, ou nao, a sensacdo de pertencimento do individuo em
relagdo ao grupo.

Essa questdo adquiriu maior profundidade a partir de outro trabalho de Meyer (1989):
Style and music: theory, history and ideology, no qual Meyer estabelece que o estilo individual
de um compositor ou intérprete, possui a capacidade de criar paradigmas, ou a quebra deles,
dentro de um género, inaugurar novas concepgoes, desconstruir outras, mas acima de tudo, a de
permitir o fluxo evolutivo de determinado discurso musical.

Ja as discussdes sobre género costumam estabelecer ligacdo direta com o discurso.
Swales (1990) observa que embora a discussdo sobre género em determinada época esteve mais

presente na linguistica, a partir do momento em que género comeca a ser utilizado como uma
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caracteristica distintiva de um discurso de qualquer tipo, outros campos de conhecimento
comecam a adentrar nessa discussao.

Bakhtin (1997) define género como tipos de enunciados relativamente estaveis e
normativos, elaborados pelas mais diversas esferas da atividade humana. Nesse contexto, os
enunciados sao a “unidade concreta e real da comunicagdo discursiva” (RODRIGUES, 2004, p.
424) e sao marcados principalmente pela sua dimensao social e pela sua constituigdo em um
material semiotico repleto de signos.

Samson (2001) suscita alguns pontos relevantes na discussdo do género musical. Destaco
o “principio da repeti¢do”, ou seja, um movimento natural de codificar algo que ja ocorreu e ao
mesmo tempo estabelecer um plano propicio para que esse evento possa se repetir. Essas
repeticdes podem estar localizadas dentro de diferentes dimensdes, como comportamentais,
sociais ou nos proprios materiais musicais. Embora a repeticdo desses enunciados nunca va
ocorrer de modo idéntico, elas podem propiciar um “elo na cadeia complexa e continua da
comunicacdo discursiva, mantendo relagdes dialdogicas com os outros enunciados”
(RODRIGUES, 2004, p.424).

Para Fabbri (1982) o conceito de género também ocorre em um contexto que possa

abranger diferentes dimensdes ou esferas da atividade humana:

A musical genre is a set of musical events (real or possible) whose course
is governed by a definite set of socially accepted rules. The notion of set,
both for a genre and for its defining apparatus, means that we can speak
of sub-sets like sub-genres, and of all the operations foreseen by the
theory of sets: in particular a certain musical event may be situated in the
intersection of two or more genres, and therefore belong to each of these
at the same time (FABBRI, 1982, p.1).

Assim, esse conjunto de eventos ‘“reais ou possiveis” pode ser entendido como
enunciados, tanto por sua capacidade de comunicacdo discursiva, como por sua ocorréncia em
uma dimensao social.

Na tentativa de delimitar melhor os enunciados e as regras que a sociedade usa para
definir os géneros, Fabbri (1982) propds um modelo de estabelecimento de regras dentro de
diferentes dimensdes, tais como juridicas, comportamentais, semiéticas, ideoldgicas, econdmicas

e técnicas. Embora o modelo proposto por Fabbri (1982) possua caracteristicas estaticas, que
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propiciam a criagdo de fronteiras em um contexto de dinamismo e transformacao (FRITHZ, 1988,
p.93 apud RIBEIRO, 2007, p.25), sua capacidade de evidenciar a complexidade de interagdes
onde os géneros se estabelecem, contribui para uma compreensdo mais abrangente na discussao
sobre géneros musicais.

Essas diferentes concepgdes, embora oriundas de areas diversas como a linguistica e a
musicologia, se interligam a partir do momento que denotam a comunicagdo discursiva inserida
em um contexto social mais amplo. Essa caracteristica em comum permite o reconhecimento de
uma estabilidade normativa, que favorece a distingdo e o reconhecimento dos diferentes géneros
musicais.

Dialogando com diferentes concepcdes de géneros e estilos musicais, a teoria das topicas
desenvolvida por Ratner (1980), e ampliada por Agawu (1991) e Hatten (1994, 2004), adquire
seu pleno significado pela “posi¢ao de sua articulagdo no discurso musical” (PIEDADE, 2007),

Por articular diretamente com o discurso musical, a teoria das topicas envolve questdes
como expressividade e sentido, ¢ ainda como observa Monelle (2006), existe em um contexto,
que para sua plena aplicagcdo e compreensdo, necessita abarcar elementos narrativos permeados
pela imaginagdo e fantasia, como também aspectos histdoricos concretos.

Na musica o conceito de topicas tem sido empregado principalmente como “‘simbolo
cujos tragos iconicos e indexicais sdo governados por convengido” (MONELLE?, 2000 p.17 apud
PIEDADE, 2012 p.5), possuindo, como observa Piedade (2012), estreita relacdo com a
comunidade que se situa na base dessas acoes afetivas.

Ratner (1980) se refere as topicas como uma ferramenta analitica necessaria para desvelar
um “thesaurus of characteristic figures” (RATNER, 1980, p.9), ou seja, esclarecer as questdes
sobre as associagdes carregadas de sentidos literais presentes na musica, no caso, do periodo
classico.

Pelo fato de as tdpicas abarcarem essas caracteristicas associativas ricas em elementos
figurativos - esse “tesouro de figuras caracteristicas” mencionado por Ratner (1980) -, Piedade
(2012) aponta um caminho que cruza os conceitos de topica e figura. Desse modo, ele sugere a
retoricidade como uma perspectiva de alto interesse para uma melhor compreensao da musica

como um discurso que se constitui de enunciados musicais.

2 FRITH, Simon. Performing Rites. Oxford: Oxford University Press, 1988.
¥ MONELLE, Raymond. The sense of music : semiotic essays. Princeton: Princeton University Press, 2000.
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3.2 Retoricidade, isotopia e alotopia.

Para melhor entendimento sobre a retoricidade enquanto ferramenta capaz de despertar
novas questdes dentro do universo das topicas, € importante primeiro estabelecer suas diferencas
em relagdo a disciplina classica conhecida como retorica.

A retorica remete ¢ encontra sua consolidagdo em Aristoteles, e durante séculos esteve
presente no ocidente como ferramenta capaz de consolidar uma intengdo comunicativa, ou ainda
como “uma arte para seduzir a maioria com argumentos atraentes e falaciosos” (GINZBURG,
2002, p.18).

Piedade (2012) observa que a prdpria concepgdo sobre a retorica classica, foi se

transformando com o passar do tempo:

Desde Nietzsche, muitos pensadores vém afirmando que ndo ha
independéncia entre discurso, intencdo e sentido e que, portanto, a
retorica ndo é um mero instrumento que eventualmente entra em acdo
nas ditas situagdes. Trata-se aqui na verdade de uma concepcdo de
linguagem na qual a retorica ¢ uma condigdo inerente do discurso, uma
dimensao inevitavel alids de qualquer discurso (PIEDADE, 2012, p.2).

\

Mosca (2005) ressalta o fato de que essas novas abordagens em relagdo a retorica

permitiram a sua atuagdo em qualquer tipo de manifestacao discursiva:

Pode-se afirmar que a Retorica ja rompeu com os principios de
normatividade que imperaram sobre a arte de bem falar ou da eloqii€éncia
€ que a sua preocupagdo se volta para qualquer tipo de texto ou
manifestacdo discursiva, uma vez que entende ser a argumentatividade a
base de toda e qualquer manifestacdo discursivo-textual. Portanto, certas
limitagdes que lhe eram atribuidas se esvairam, ao mesmo tempo que a
sua revitalizagdo foi ocorrendo, na medida em que os proprios estudos do
discurso se aprofundaram e em que as intersecgdes entre disciplinas
foram bem acolhidas como sinal dos novos tempos (MOSCA, 2005, p.6).

Essas novas dimensdes se deram em grande parte a um movimento, surgido em meados
do século XX, conhecido como “nova retdrica”. De um lado uma corrente encabecada por

Perelman e Tyteca (1958), a partir da publicagdo do Traité de l'argumentation: la nouvelle
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rhétorique, possibilitou a transicdo da “retérica ornamental para retérica instrumental”
(DAYOUB, 2004, p.36) ou ainda “uma retorica centrada nao na elocu¢do mas na inven¢ao”
(REBOUL", 1991, p.98 apud PIEDADE, 2012, p.3).

Outra corrente, paralela a essa, encabegada pelo chamado Grupo p, composto por um
conjunto de pesquisadores Belgas, “desenvolve uma nova retorica geral onde se destaca uma
elaboragdo forte do conceito de figura” (PIEDADE, 2012, p.3). Para Dayoub (2004) toda figura ¢
um “condensado de argumento” (DAYOUB, 2004, p.54), pois de outro modo a figura poderia ser
compreendida apenas como simples ornamento. Para Reboul (2004) “a figura de retorica ¢
funcional” (REBOUL, 2004, p.112), ou seja, ela pode adquirir uma fungcdo meramente
ornamentativa, ou desempenhar uma fun¢do argumentativa e se transformar por fim em uma
figura de retorica propriamente dita.

Piedade (2012) ressalta o fato de que essas novas teorias, situam a argumentagao no nivel
mais profundo da linguagem, - e ndo apenas como uma das muitas possibilidades de um
discurso, como algo que possa ser colocado em prética, ou simplesmente ser ignorado.

Essas novas teorias de argumentacdo possuem potencial para ampliar os horizontes da
analise musical, como ja demonstrou Bartoli (2005) ao utilizar o referencial tedrico
proporcionado pelo Grupo L, na andlise do quarteto de cordas op. 33 n. 2 de Joseph Haydn.
Entretanto ¢ a partir de Piedade (2012) que surge o cruzamento dos conceitos entre figura e
topicas.

Para melhor compreensdo da inser¢do do conceito de figura oriunda da nova retorica,
dentro do universo das topicas, como proposto por Piedade (2012), ¢ importante adentrar nas
questdes conceituais sobre isotopia e alotopia.

O conceito de isotopia foi amplamente utilizado pelo Grupo p. Nogueira (2007) observa
que “a isotopia € responsavel pela unicidade de significagdo de um texto e pela homogeneidade
dos significados” (NOGUEIRA, 2007, p.3). Para Greimas e Courtés (1987), a isotopia “constitui
um crivo de leitura que torna homogénea a superficie do texto, uma vez que permite elidir
ambiguidades” (GREIMAS; COURTES, 1987, p.247).

Piedade (2012) também atenta para o fato da isotopia ndo dar margem a ambiguidades:

Isotopia ¢ uma cadeia seméantica marcada por um sistema de

* REBOUL, Olivier. Introduction a la Rhétorique, Paris, PUF, 1991.
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redundancias, um conjunto redundante de categorias semanticas que
torna possivel a leitura narrativa. Ndo pode haver ambiguidades na
isotopia, que € o processo semantico no qual o contexto se cria, no qual
os elementos se sucedem em dependéncia do elemento anterior. E na
isotopia que um elemento projeta uma certa expectativa a frente de si, a
qual pode ser preenchida ou desapontada (PIEDADE, 2012, p.5)

As topicas existem dentro das cadeias isotopicas, “as topicas sdo, portanto, os sedimentos
da isotopia, elas sdo seus elementos formadores, € a isotopia € o campo das topicas” (PIEDADE,
2012, p.6). Ja a alotopia rompe com a cadeia isotdpica a partir do momento que acrescenta um
novo elemento surpresa que escapa do que ¢ esperado e desse modo pode ser comparado ao

conceito de figura do modo como é empregado pelo Grupo p:

O elemento alotopico € aquele que provoca o distanciamento perceptivo
da isotopia: a figura é exatamente isso para o Grupo p. Desta forma,
nesta concepgdo, figura é algo completamente diferente de lugar, ou seja,
de topica, e portanto seria incorreto dizer que topicas sdo figuras
(PIEDADE, 2012, p.6).

Neste sentido, o processo do toque de Midas desempenhado pelo musico de Choro
ocorre, portanto, dentro das cadeias isotopicas. Uma vez que os elementos alotopicos poderiam
causar estranheza dentro do processo, esses sdo postos de lado em prol de uma abordagem
interpretativa que possa abarcar tudo o que ¢ mais facilmente reconhecivel e estavel no género, a
fim de tornar facil o reconhecimento dos elementos oriundos do Choro em contato com outras
musicalidades.

Essas cadeias isotopicas que hoje podem ser reconhecidas na interpretacdo tipica dos
Chordes se desenvolveram durante décadas, e seus primeiros elementos podem ser reconhecidos
desde a segunda metade do século XIX, quando o Choro ainda iniciava seu processo de
formacao na musica brasileira.

A teoria das topicas aplicada a musica brasileira, com o intuito de ampliar a compreensao
do Choro deve, portanto, buscar a origem desses elementos que hoje podem ser considerados

como pertencentes ao canone interpretativo do género.

3.3 Topicas na musica brasileira.
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O emprego da teoria das topicas na musica popular brasileira ainda ¢ recente, Piedade
(2007, 2011, 2012) despontando hoje como o principal expoente dentro das pesquisas sobre o
assunto. Segundo este, e devido a propria complexidade dos processos historicos que envolveram
o surgimento das musicalidades brasileiras, “muito mais que meros clichés ou maneirismos, as
topicas aparecem neste repertorio de forma saliente, em outros momentos parecem agir em
camadas mais sutis” (PIEDADE, 2012, p.1).

Piedade (2007) observa que podemos falar em topicas sulinas, nordestinos ou caipiras,
que evocam, respectivamente, musicalidades brasileiras em contato com géneros oriundos de
outros paises sul-americanos; padrdes gerados pelo modo mixolidio que evocam o agreste, e por
fim, o mundo rural do sudoeste e do centro do Brasil.

Embora essas tdpicas possam contribuir para melhor compreensdo da diversidade
existente na manifestagdo da musicalidade brasileira, convém aqui mencionar € nos ater a duas
outras topicas sugeridas por Piedade (2007, 2011) que ajudam a elucidar o processo do toque de
Midas e permite reconhecer alguns elementos que viriam a se tornar parte das cadeias isotopicas
pertinentes ao universo do Choro: a tdpica brejeiro e a tdpica época de ouro.

A topica brejeiro nos direciona diretamente ao Choro (a propria escolha do titulo remete a
um dos mais famosos choros de Ernesto Nazareth) e evoca o universo povoado pela figura do
malandro, onde prevalece a esperteza e a ginga. A atribui¢do dessas caracteristicas em relagdo ao
musico de Choro ja ¢ bastante generalizada, Scheffer (2011) observando algumas questdes

pertinentes a esse assunto:

The notions of malicia and its counterpart malandragem cannot be over-
looked when discussing the relationship of the instruments in a Choro
ensemble. Malicia is a vita yet a mysterious stylistic trait that can be
described as an attitude of spirited competition. In a performance
environment soloists will attempt to outwit the others musicians and will
take great enjoyment in throwing off their accompanist with sudden
shifts in harmony or rhythmic phrasing (SCHEFFER, 2011, p.16).

A topica brejeiro, como proposta por Piedade, ocorre no contexto do final do século XIX
e comego do século XX, onde o flautista aparece como principal expoente dessa manifestacdo na

musica, ¢ exibe auddacia, virtuosismo e propensao aos desafios. Muitas das composicoes do
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periodo abarcam elementos constituidores dessa topica, que viriam a permanecer estaveis na
constru¢do do Choro, durante as décadas seguintes e até os dias atuais.

De acordo com Monelle (2006): “topics may control the extension of a musical
composition, since forms are also topics” (MONELLE, 2006, p.9), e no caso da topica brejeiro,
essa dimensao se torna nitida pelas evocagdes de motivos melddicos recorrentes - que remetem a
ginga e ao balango do malandro, tais como o uso do arpejo sucessivo de acordes maiores ou

acordes com sétima, como presentes no “Nao me toques” de Zequinha de Abreu:
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Figura 1: Nao me toques, Zequinha de Abreu.
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Figura 2: Bem-te-vi atrevido, Lina Pesci.

Essas manifestagdes do espirito brejeiro podem ocorrer ainda de modo mais particular e
sutil, como presente no Choro “André de sapato novo” de André Corréa, em que a utilizagdo
recorrente da fermata (algo pouco usual dentro do universo do Choro), propicia a inser¢ao de

parodias e deslocamentos ritmicos:

L tept feZ e e, L,2 e fre.,
DY) &4

Figura 3: André de sapato novo, André Corréa.

A topica época de ouro, em contrapartida, remete a um contexto musical mais brando e

53



saudoso, onde “impera a nostalgia de um tempo de simplicidade e lirismo, de ruralidade e
frescura” (PIEDADE, 2007, p.5). Os elementos que constituem essa topica possuem estreita
ligagdo com a valsa, seresta ¢ a modinha, ¢ com a subsequente ornamentacdo presente nessas
manifestagdes musicais, tais como floreios, mordentes, glissandos, grupetos e aproximagdes
cromaticas.

Esses efeitos ornamentais permanecem como parte integrante da constituicdo melodica
do Choro, no entanto, as aproximagdes cromaticas merecem destaque por terem aberto caminho
para a linguagem contrapontistica presente nas linhas do violdo de 7 cordas, e por sua utilizagdo
como elemento composicional recorrente presente nas anacruses de diversos Choros.

Bastos (2008) ressalta que as aproximagdes cromaticas “acontecem alcangando notas
que, em geral, fazem parte do acorde e sdo tocadas em tempo forte”, (BASTOS, 2008, p.39),
convindo acrescentar que essas terminagdes produzem um efeito dolente, que evoca diretamente
o espirito simples e lirico da tdpica época de ouro, principalmente por ocorrer a capela e,
portanto, ao anteceder a inser¢ao dos outros instrumentos na execucao.

“Chorinho Antigo” de Waldir Azevedo ¢ um exemplo particularmente ilustrativo, na

medida em que a propria escolha do titulo ja busca remeter a esse tempo de simplicidade:
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Figura 4: Chorinho antigo, Waldir Azevedo

O processo do toque de Midas, por ocorrer dentro de cadeias isotopicas formadas por
diferentes topicas, evoca diversos dos elementos abordados nas topicas brejeiro € época de ouro.
No entanto, a contribui¢do de Jacob do Bandolim para a interpretagdo e composi¢ao dos Choros,
adicionou elementos que dialogam de tal maneira com as manifestacdes choristicas mais antigas,
discutidas no presente capitulo, que convém propor o estabelecimento de uma nova topica que

possa abarcar essa nova dimensao estilistica.

3.4 Topica suingue.
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A violonista e pesquisadora Marcia Taborda (2008) atenta para um fato bastante curioso:
quando se pensa em jazz, logo relacionamos o género a diversos estilos como bebop, cool, free,
ou swing; no entanto, quando se fala em Choro, essas divergéncias estilisticas ndo sdo tdo bem
delineadas.

Ouvindo as gravacdes mais antigas de Pixinguinha e, estabelecendo comparagdes com
Jacob do Bandolim, em gravacgdes que ocorreram varios anos depois, ¢ notavel a diferenga entre
os estilos interpretativos. No entanto, essas divergéncias ndo romperam paradigmas do género.

Podemos atribuir a Jacob do Bandolim a inauguragdo de um novo estilo de tocar, algo
que veio a inaugurar uma “escola brasileira de bandolim” (MOURA, 2011). Embora os
elementos isotOpicos pertencentes as topicas brejeiro € época de ouro, tais como a improvisacao
horizontal, a acentuacdo da sincope como o elemento ritmico mais importante, € a ornamentacao
como papel de destaque no desenho melodico estejam presentes nesse novo estilo interpretativo,
novos elementos foram adicionados.

Esses novos elementos, contudo, possuem ligacdo com musicalidades estrangeiras como
o Blues e 0 Jazz e estdo, portanto, diretamente relacionados as décadas de 1940 e 1950, onde nao
impera mais a nostalgia e a simplicidade presentes na topica época de ouro; e onde a ginga ¢ a
malandragem presentes na tdpica brejeiro ja ndo estdo inseridas em um contexto onde “o
malandro claramente aparece como tipico representante de uma cidade e de uma nagdo que se
orgulham de seu carater mestico” (GOMES, 1999, p.4), mas sim, como observam Vasconcellos e
Susuki (2007), em um periodo onde a malandragem era reprimida sob o pretexto de causar
subversao social.

Apesar dessas mudangas em relagdo a significacdo da figura do malandro para a
identidade nacional, o Choro ainda mantém sua caracteristica ritmica escorregadia, maleavel e
brincalhona, derivada da ginga e do virtuosismo, porém, o contexto se transformou de tal
maneira que muitos dos novos elementos estilisticos constituidores dessa topica suingue, surgem
como provocacdes ou alusdes a musicalidades estrangeiras.

No Choro “Remeleixo” de Jacob do Bandolim, o deslocamento entre as notas Fa e Mi no
penultimo compasso da coda, sio acompanhados por uma convenc¢ao ritmica e um efeito causado

pelos acordes com sexta da harmonia, que criam uma ambientacao tipica do Blues:
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Figura 5: Remeleixo (Coda), Jacob do Bandolim.

Nessa mesma composi¢ao, o improviso executado pelo violonista Fernando Ribeiro na
gravacao original, presente no disco Primas e bordoes (RCA Victor,1962), ja se inicia com uma

variacao cromatica da escala de blues com a caracteristica blue note na nota dé# do compasso

26:
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Figura 6: Remeleixo (improviso), Fernando Ribeiro.

A presenga da blue note também surge em outro conhecido Choro de Jacob do Bandolim,

o “Assanhado”, na nota Lab ao final do compasso 6:
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Figura 7: Assanhado, Jacob do Bandolim.
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Esse processo, aqui evidenciado pela topica suingue, de reafirmar a ginga da musica
brasileira por sua capacidade de assimilar elementos da musicalidade estrangeira, e transforma-
los sem perder de vista outros elementos tipicos das cadeias isotdpicas de outras tdpicas
brasileiras, tais como o ritmo sincopado, também veio a se manifestar na ornamentacao.

Machado (2004) observa a adi¢do de dois efeitos ornamentativos no repertdrio tipico do
Choro, que hoje s3o amplamente utilizados para remeter a uma interpretagdo gingada e
balancada, mas que ndo se manifestavam no repertério choristico do final do século XIX e

comego do século XX, quando a topica brejeiro comecava a se formar, trazendo todo um
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repertorio de elementos interpretativos que viriam a se tornar cadeias isotopicas dentro do Choro.

O primeiro desses novos ornamentos ¢ o chamado “efeito da corda solta”, definido por
Machado (2008) do seguinte modo: “é o efeito conseguido quando se d4 uma palhetada rapida na
corda solta, entre duas notas presas na mesma corda” (MACHADO, 2004, p.79).

Esse mesmo efeito ornamentativo ¢ amplamente utilizado no Jazz e no Blues, porém sua
manifestacdo ndo estd restrita apenas a instrumentos de cordas, como observa Davis (2012) em
sua definicdo da chamada ghost note: “a stylistic interpretation in jazz where a note is implied
through various techniques rather than physically sounded” (DAVIS, 2012, p.130).

Esse efeito ornamentativo se manifesta de modo bastante livre e frequente, como
podemos observar na composi¢ao “Doce de coco” de Jacob do bandolim, primeiramente em sua

versdo original:
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Figura 8: Doce de coco (original), Jacob do Bandolim.

E com a adigdo do efeito de corda solta ou ghost note, entre as notas Mi e Fa# do

compasso de numero 8:
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Figura 9: Doce de coco (c/efeito), Jacob do Bandolim.

Outro efeito de ornamentac¢do que viria a ser consagrado dentro do Choro, e que esta
presente no contexto de formagdo da tdpica suingue, ¢ também parte integrante do estilo
interpretativo dentro de outras musicalidades estrangeiras. Referimos ao “efeito de segunda
menor”, que ocorre quando a nota real ¢ tocada simultaneamente a outra nota, correspondente a
um intervalo de segunda menor descendente, comumente observado na interpretagdo Jazzistica, e
facilmente percebido pelo deslocamento do dedo da tecla preta para a tecla branca do piano (nota

real).
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No universo do Choro, esse efeito tem uma ligagao bastante idiomatica com instrumentos
de corda como o cavaquinho e bandolim, e assim como o efeito da corda solta, ¢ utilizado com
bastante liberdade, como podemos observar na composicdo “Teu beijo” de Mério Alves, logo na

primeira nota do compasso 1, e novamente na ltima nota do compasso 2:
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Figura 10: Teu beijo, Mario Alves.

Convém mencionar que Cazes (1988), observa a manifestagdo do efeito de segunda em
outro género da musica popular brasileira: “¢ um efeito muito usado principalmente no
acompanhamento do samba” (CAZES, 1988, p.50).

Embora a topica suingue se manifeste principalmente como um didlogo em relagdo as
“transformacdes musicais presentes, inicialmente, no choro” (PIEDADE, 2007, p.4) encontradas
na topica brejeiro, ou seja, possuem estrita ligagdo com a ginga, o improviso e a espontaneidade,
podemos observar que os elementos oriundos da tdpica época de ouro, ndo encontraram dentro
do Choro, novas aproximacgoes estilisticas que lhe fizessem oposicao.

Podemos destacar, que toda caracteristica dolente e sentimental advinda das modinhas,
valsas e serestas que integram a topica época de ouro, foram na verdade exacerbadas no mesmo
periodo de surgimento da topica suingue.

Houve um desenvolvimento consideravel das linhas melddicas executadas pelo violao de
7 cordas, com o intuito de denotar a introspeccdo dos Choros mais lentos, como no Choro
“Caricia” de Jacob do Bandolim, onde a mesma linha de baixo composta por 14 notas, ocorre em

trés compassos diferentes (3,4 € 5):
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Figura 11: Caricia, Jacob do Bandolim.
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No que tange a rica e expressiva ornamentagdo que contribui para a caracterizacdo da
topica época de ouro, o que ocorreu foi também um exacerbamento, como podemos observar na
gravacdo de Vibragoes, composicdo de Jacob do Bandolim, interpretada por Evandro do
Bandolim no disco Evandro do Bandolim langado pela Chantecler (1961). Nesse registro, ocorre
grande quantidade de efeitos ornamentativos, € logo nos primeiros cinco compassos observamos

a presenga do vibrato, mordente simples, mordente duplo e mordente triplo:
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Figura 12: Vibragdes (inicio), Jacob do Bandolim.

No compasso 11 ainda podemos observar a incidéncia do trinado, ornamento pouco usual

no repertorio choristico:

Figura 13: Vibragdes (compassos 10, 11 e 12), Jacob do Bandolim.

Embora o Choro tenha dialogado com musicalidades estrangeiras durante sua trajetoria,
muitos dos elementos basicos que sdo esperados dentro do género - essas cadeias isotopicas que
constituem diferentes topicas onde o Choro se manifesta, podem ser realgados e reafirmados com
o passar das geragdes. Podemos supor que essa ¢ uma das razdes primordiais da estabilidade
atingida pelo Choro dentro da musica popular brasileira, estabilidade que possivelmente nao foi
atingida por nenhuma outra manifestacao musical do nosso pais.

O toque de Midas pode ocorrer principalmente devido a essa estabilidade proporcionada

pela preservagdo dos elementos isotopicos mais antigos do género, que permanecem mesmo
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quando o Choro mantém contato com outras musicalidades.

3.5 O toque de Midas e a friccdo de musicalidades.

A caracteristica peculiar que o Choro possui de manter essa estabilidade normativa apds
mais de um século, certamente guarda relacdo com todos os elementos interpretativos abordados
previamente. Cabe aqui mencionar que essa particularidade do género, de possuir um repertdrio
interpretativo tdo caracteristico e perene, permite que o Choro transite entre as concepcdes de
género e estilo.

Valente (2012) traga algumas observacdes a respeito dessa questao:

Na época do seu nascimento, o choro ainda ndo revela tragos plenamente
diferenciadores que o definam enquanto género musical. Varios estudos
sugerem que inicialmente o choro era mais um estilo interpretativo, quer
dizer, um jeito de se tocar, que com o passar do tempo se consolidou
como um género musical. As composi¢des tocadas pelos musicos de
choro nesta época eram, em sua maioria, importadas da Europa, como
polcas, schottisches, valsas, serenatas (VELENTE, 2012, p.693).

E dificil discernir qual evento tornou possivel a transigdio do Choro de estilo
interpretativo para género, Valente (2012) considerando a instrumentacdo como um dos seus
fatores mais importantes. Em sua concepgao, o idiomatismo dos instrumentos musicais tipicos do
Choro, aprofundou a complexidade das melodias e permitiu o surgimento de uma divisdo de
funcdes estilisticas muito bem delineadas dentro do universo do conjunto regional. O violao de 7
cordas, em particular, teve especial destaque nesse momento de transi¢ao, por apresentar uma
concepgao estilistica inica e que viria a se tornar um dos principais pontos de referéncia do
Choro.

Cabe aqui ressaltar, que embora o Choro hoje seja largamente aceito como género
musical, seu peculiar estilo interpretativo demonstra grande potencial de transitar entre diferentes
musicalidades.

Piedade (2005) observa que o Jazz, por suas caracteristicas multiculturais e
internacionais, também possui uma estabilidade peculiar, que permite o estabelecimento de um

processo chamado de “paradigma bebop”, que pode ser definido como:
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“Uma mesma musicalidade jazzistica que torna possivel o didlogo entre
um trompetista sueco, um pianista tailandés e seu publico, numa jam
session em Caracas; enfim, algo como uma lingua comum” (PIEDADE,
2005, p.200).

Embora o Choro ndo compartilhe dessa caracteristica cosmopolita, o estilo choristico de
interpretagdo permite nao apenas o desenvolvimento de uma lingua propria (como o Jazz) mas o
processo de apropriacdo de outras musicalidades.

Convém aqui mencionar o conceito de musicalidades de acordo com Piedade (2005):

“Musicalidade seria, assim, um conjunto de eclementos musicais e
simbdlicos, profundamente imbricados, que dirige tanto a atuagdo quanto
a audi¢do musical de uma comunidade de pessoas” (PIEDADE, 2005,
p-199).

Esse processo, estabelecido pelo que aqui denomino como toque de Midas, onde os
elementos interpretativos atuam dentro daquilo que ¢é facilmente reconhecivel e previsivel em
justaposicdo a uma musicalidade completamente distinta, ¢ chamado por Piedade (2005) de
“friccdo de musicalidades™.

A fric¢do de musicalidades pressupde uma situacdo em que diferentes musicalidades
estabelecem um didlogo, mas ndo se misturam, “as fronteiras musical-simbolicas ndo sao
atravessadas, mas sdao objetos de uma manipulacdo que reafirma as diferencas” (PIEDADE,
2005, p.200).

No caso do toque de Midas, podemos observar claramente esse processo de manipulacao,
que ocorre por meio da previsibilidade inerente aos elementos isotopicos presentes na construcao
do discurso interpretativo do Choro, no entanto, a reafirmac¢do das diferencas nao ocorre de
modo tdo bem delineado.

O toque de Midas ndo se propde apenas a atuar nas proximidades dessas fronteiras
musical-simbolicas, mas de atravessa-las e estabelecer um processo de assimilagdo. A relacao
dialética que pode existir nessas fric¢coes, onde dentro de determinada musicalidade pode existir
uma ansia em absorver, mas tomando o cuidado de ndo abrir mao daquilo que lhe ¢ mais
caracteristico, de suas raizes mais profundas, fato tdo comum em algumas manifestacdes da

musica instrumental brasileira quando em contato com o Jazz (PIEDADE, 2005, p.200), ndo
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cabe ao toque de Midas.

Por atuar majoritariamente dentro dessas raizes profundas, o processo de friccao
estabelecido pelo toque de Midas ndo pressupde essa ansia em absorver com o intuito de agregar
elementos transformadores para dentro do Choro, mas sim de transformar em Choro o material
absorvido.

Isso talvez so seja possivel pela estabilidade alcangada pelo género, mesmo apds mais de
um século de fricgdes, que se por um lado, contribuiram para que o Choro expandisse sua
diversidade interpretativa, nunca proporcionou um distanciamento de suas caracteristicas
primordiais.

O toque de Midas, portanto, pode ser compreendido como um processo de friccdo que
denota uma resisténcia acima do comum aos elementos musicais externos, € desse modo
estabelece uma relagdo com o material apreendido que pode chegar as vias de configurar a
parddia, de brincar com outras musicalidades.

Essa parddia pode ser observada na propria capa de discos onde ocorre o processo do
toque de Midas, tais como o Cldassicos em Choro, onde os musicos do regional sdo vistos
travestidos com a indumentdria tipica do século XVIII, portando instrumentos tradicionais do
Choro, ou nos Beatles em Choro, em que os integrantes do famoso quarteto inglés sdo
representados em desenhos, também executando instrumentos pertencentes a formagdo do
conjunto regional.

Essas brincadeiras deixam clara a inten¢do primordial do toque de Midas, em fazer uma
imposi¢ao de um material musical, de afirmar a propria subjetividade do discurso interpretativo
do Choro em detrimento de outro, pois as referéncias mais reconheciveis da musicalidade a ser
apreendida, sdo inseridas em um processo de conversdo, onde guitarras se transformam em
cavaquinhos, violinos se transformam em bandolins, violoncelos se transformam em violdes de 7
cordas, etc.

Embora o Choro seja perfeitamente capaz de assimilar os materiais musicais de outras
musicalidades, como demonstra a topica suingue, os elementos principais que configuram a
interpretagdo tradicional do género, ainda remetem com clareza ao final ao século XIX e inicio
do século XX. Possivelmente essa referéncia tdo longinqua, seja o elo que permite a existéncia
do toque de Midas como um processo de friccdo onde existe pouca ou quase nenhuma

interiorizagdo dos materiais musicais de outras musicalidades, onde ocorre a afirmagdo da
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estabilidade do discurso interpretativo dos Chordes.
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Conclusao

A década de 1950 teria supostamente marcado o fim do Choro como um dos géneros que
fazem parte do convivio diario do brasileiro pelo distanciamento provocado pela influéncia no
Brasil de linguagens do jazz estadunidense. Mas, mesmo hoje, na segunda década do século
XXI, o Choro ainda nao tera reavido seu espago nos grandes veiculos de comunicagao em massa,
mas resiste em diversos lugares do Brasil por meio de iniciativas independentes, provenientes de
pequenos nucleos de pessoas entusiasmadas e verdadeiramente dedicadas.

No entanto, embora essa realidade seja verdadeira para a maioria das capitais, um
panorama de propor¢des maiores ja comeca a se delinear em algumas destas. No Rio de Janeiro,
ber¢o do género, a década passada marcou a estreia do primeiro curso superior de bandolim do
pais, presente na Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ, algo impensado para as
geragdes da época de ouro do radio. O ano de 2012 também marca o langamento em partituras da
obra completa de Jacob do Bandolim, outra iniciativa carioca, oriunda do Instituto Jacob do
Bandolim, fruto de anos de trabalho e pesquisa.

Brasilia desponta como outro centro de referéncia, a Escola Brasileira de Choro Raphael
Rabello abriga centenas de alunos em um prédio recém-inaugurado, que oferece salas de estudo
individuais e salas coletivas devidamente equipadas com o Unico intuito de ensinar Choro e,
desse modo, contribuir na preservagao e na expansao do género.

Outras capitais, como Sao Paulo, Curitiba e Belo Horizonte, também ja demonstram uma
cena musical voltada ao Choro bastante rica, com presenca de festivais, apresentagdes, rodas de
Choro que ganham renome nacional e uma relevante produgdo de discos voltada ao repertorio
choristico, ainda que de forma independente e sem contar com o apoio das grandes gravadoras,
dos grandes estudios, ou das radios mais ouvidas.

Pela natureza intrinseca de mutacdo e movimento existente dentro dos géneros musicais,
¢ possivel que as proprias caracteristicas interpretativas dos chordes, tomem rumos inversos dos
que foram tomados até hoje. E possivel que as mudangas na forma de improvisar e na
instrumentagdo possam descaracterizar aquilo que era de tao fécil reconhecimento, quando entdo
outras regras se sobressairdo, ou novas serao estabelecidas. Esse ¢ o caminho natural do
desenvolvimento dos gé€neros musicais € a era da informacao acelera ainda mais o processo,

tornando menos discernivel o que parecia absoluto, criando ainda uma demanda por um material
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de pesquisa reflexivo capaz de acompanhar o rapido desenvolvimento dos acontecimentos.

A incidéncia de material técnico relacionado ao Choro ja ¢ muito maior do que ha cerca
de dez anos atrés, hoje ja se encontra albuns de partituras de diversos compositores, livros de
arranjos com enfoque no género ¢ métodos de estudo para improvisagdo, que embora ainda nao
estejam nem perto de constituir um material realmente satisfatério, ja demonstram uma tendéncia
em preencher essas lacunas. As publicacdes académicas que possuem o potencial de tecer as
consideracdes reflexivas, que sdo de extrema importancia para entendimento do género,
precisam seguir 0 mesmo passo.

O processo do toque de Midas demonstra algumas das caracteristicas mais ricas e
peculiares pertencentes ao universo do Choro, tais como a sua estabilidade depois de mais de um
século de mudangas, e também a sua capacidade de transitar entre diferentes musicalidades sem
abrir mao dos gestos musicais mais profundos de sua constituicao.

A teoria das topicas, aliada ao conceito de figura oriundo da nova retdrica, como proposto
por Piedade, permite observar esses processos sob uma otica nova, onde o toque de Midas nao
desponta apenas como um movimento unilateral de friccdo de musicalidades, mas como uma
manifestagdo musical marcada pela constante transi¢do entre a estabilidade normativa
caracteristica dos géneros musicais, aliada ao dinamismo proprio das manifestacdes estilisticas,
que permitem a quebra e a criacdo de novos paradigmas.

A teoria das topicas aplicada ao Choro, também permite uma visdo mais abrangente dos
processos historicos que vieram a delimitar os elementos mais caracteristicos do género, pois
abre espago para uma interpretagdo analitica das cadeias isotOpicas com um viés mais amplo,
onde ¢ estabelecido um roteiro paralelo e ndo menos importante daquele oferecido pela anélise
tradicional.

Esse roteiro paralelo ocorre nas dimensdes sociais do processo de formacdo do Choro, e
desse modo ¢ capaz de evidenciar processos de afirmacdo da identidade brasileira por meio de
significacdes e ressignificagdes, processos esses que estdo sempre atrelados as proprias
modificagdes formais que possam ocorrer no género.

A melhor compreensdo dessas dimensdes vai facilitar a abertura de novas possibilidades
de estudo e pesquisa no meio do Choro, vai permitir um entendimento de questdes que nao
parecem ter resposta e levantar novos questionamentos sobre o que parecia estar solucionado. A

constituicdo de um género musical como o Choro ¢ complexa, e necessita de um esforgo mais
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centralizado e especifico para abarcar todos os pormenores que a permeia.
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