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“... E ai comego a ver
Que eu nunca fui sozinho
Meu violdo me acompanhou
Por todo o meu caminho
E isso eu quero agradecer
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Falando de vocé,
Amigo violdo,

Que comigo estard

Até eu morrer”.

(Sete Cordas, de Raphael Rabello e Paulo César Pinheiro)
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RESUMO

Este trabalho visa a explorar os recursos estilisticos do violdo de sete cordas no choro
brasileiro. Apds uma breve discussdo acerca dos pioneiros do choro, que se justifica pelo
repertério tradicional ao qual o violdo de sete cordas se vincula, seguida de uma analise da
contribuicao violonistica de Anibal Augusto Sardinha, o Garoto, abordamos as modificacdes
de ordem técnica e timbristica que ocorreram, sobretudo, ao longo da segunda metade do
século XX no Brasil, com Dino Sete Cordas e Raphael Rabello. Considerados os maiores
expoentes do referido instrumento, tiveram o choro como base musical e coadunaram
recursos provenientes de outros géneros, o que contribuiu sobremaneira para transformagdes
organologicas e estilisticas do violdo de sete cordas no choro. Tais transformagdes, as quais
consubstanciaram um estilo de tocar, se tornam relevantes na medida em que diversos géneros
e estilos de musica instrumental encontraram no choro o ponto de referéncia. Propomos ainda
uma divisdo da obra de Rabello em duas fases: a primeira concerne a fase acompanhadora, na
qual predomina o estilo tradicional, anteriormente consolidado por Dino; ¢ uma segunda fase,
quando se observa uma valorizagdo do repertorio solista, cujos elementos virtuosisticos e
possibilidades timbristicas sd3o transpostos para o estilo de acompanhamento de
instrumentistas e cantores. Pouco explorados pelos violonistas de sua €poca, tais elementos
evidenciam um estilo ndo-tradicional para a obra do violdo de sete cordas solista de Rabello.
As inovagdes estilisticas sdo mais bem compreendidas se contextualizadas pelos conceitos
inseridos no ambito das ciéncias sociais (hibridismo e tradi¢do), os quais corroboram a
hipotese de que os dois estilos supracitados coexistem pacificamente. Verifica-se, portanto,
que a unido de estilos em Rabello foi determinante para que o violonista se tornasse uma das
principais referéncias do instrumento na atualidade e consolidasse o violdo de sete cordas

solista no Brasil.

Palavras-chave: Raphael Rabello, Dino Sete Cordas, violdo de sete cordas, choro, tradicional,

hibridismo.
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ABSTRACT

This work aims at exploring the stylistic resources of the seven string-guitar in the Brazilian
‘choro’. It presents a brief description of the pioneers of ‘choro’, which is justified due to the
traditional repertoire which the seven-string guitar covers, followed by an analysis of
Garoto’s (Anibal Augusto Sardinha) guitar contribution, this research deals with the changes
of technique and timbre that occurred, mainly during the second half of the 20" century in
Brazil, with Dino Sete Cordas and Raphael Rabello. Considered the most important
representatives of the seven-string guitar, these musicians had the ‘choro’ as their musical
basis and associated resources from other genres and styles, which strongly contribute to
organological and stylistic changes concerning the instrument within the ‘choro’. These
transformations, which consecrated a way of playing, were meaningful since many
instrumental music genres and styles found their reference in the ‘choro’. Furthermore, we
propose a division of Rabello’s work in two periods: one of them refers to the accompaniment
phase, which reflects mainly traditional features like those which were consolidated by Dino
Sete Cordas; and the second one, when one notices an increasing number of solo pieces in his
repertoire, whose virtuosic elements and timbre possibilities are transposed to the
accompaniment style of the instrumentalists and singers. Little explored to his
contemporaries, those elements make evident a nontraditional style in Rabello’s seven-string
guitar work. The stylistic innovations will be more comprehended if contextualized by
concepts included in the social science field (hybridism and tradition), which underpin the
assumption that both styles mentioned coexist peacefully. One verifies, therefore, that the
union of styles in Rabello was determinant so that he could become one of the greatest

references of the seven string-guitar nowadays.

Key-words: Raphael Rabello, Dino Sete Cordas, seven-string guitar, choro, tradition,

hybridism.
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INTRODUCAO

As pesquisas relacionadas com a musica popular vém crescendo significativamente
nos meios académicos de musica. Conquanto haja trabalhos de substanciosa contribui¢do para
a musica popular, sobretudo acerca do choro, ainda ndo hd um ntmero expressivo de
trabalhos académicos no que tange ao violdo de sete cordas. Ademais, sdo parcas as
transcricdes para o violdo de sete cordas porquanto muitos musicos integrantes dos
tradicionais “regionais de choro”' n3o costumam escrever suas musicas.

O choro e o violdo choristico emergiram mediante a tradi¢do oral®, o que contribuiu
sobremodo para os aspectos improvisatérios predominantes nesse género musical. Por outro
lado, a tradi¢do oral dificulta uma andlise precisa das composi¢des e de aspectos estilisticos
concernentes ao ritmo, melodias, formas musicais e as datas de muitas composig:f)es3 . Esses
aspectos tornam incerta a fronteira que separa os diversos géneros populares, nos quais o
choro estd inserido.

O violdo de sete cordas exerceu papel fundamental para o choro, especialmente pelas
substanciais contribui¢cdes que o instrumento trouxe ao género. A presente pesquisa busca
demonstrar que muitas transformagdes estilisticas do choro advieram do uso do violdo de sete
cordas, que colaborou para o estabelecimento da sonoridade caracteristica do “regional” de
choro tradicional.

O violao choristico cumpre o mister de elaborar a base harmonica, que estd associada
aos contracantos improvisados nas notas graves do violdo, as chamadas “baixarias”. Estas

fazem alus@o aos instrumentos de sopro - tais como o bombardino, o oficleide e a tuba —,

' O termo “regional” ¢ atribuido aos grupos tradicionais de choro formados geralmente por violdes, flauta,
cavaquinho, bandolim e flauta ¢ pandeiro. A formagdo dos “regionais” esta presente nas chamadas “rodas de
choro”, reunido de musicos com o intuito de tocar informalmente. Esses encontros musicais geralmente ocorrem
sem ensaios, sendo que tais encontros sdo disponibilizados a varios musicos que desejam participar.
? Para a musica fundamentada na tradigdo oral, ndo ha a necessidade de se ater a minticia da transcri¢io musical,
visto que a partitura, mediante a profusdo de detalhes, ndo garante que a metodologia seja mais eficiente do que
aquela comumente utilizada pela comunidade musical de tradigdo oral observada. O musico dessa comunidade
pode explicar, de forma eficiente, os detalhes de sua execucdo instrumental em uma breve apresentagéo, sem que
haja a necessidade de constar sua perfomance em uma partitura, o que confirma que a tradigdo oral € tdo legitima
para a etnomusicologia quanto a tradi¢@o escrita. Cumpre destacar que a importancia da tradi¢do oral tem sido
reconhecida também pela musicologia histdrica.
3 ~ . , . L A, o

Caso ndo conste data no manuscrito da musica que foi editada, a melhor inferéncia é a propria data de
publicacdo. Essa consideragdo ¢ relevante, dado que este trabalho visa a elaboragdo de uma trajetoria estilistica
do choro, e muitas musicas ndo foram escritas pelos proprios compositores, consubstanciando-se, assim, por
meio da tradigdo oral.



responsaveis pelos contracantos nos conjuntos de musica popular, consolidados desde o
século XIX.

Os instrumentos de sopro possuem muita intensidade sonora, caracteristica que
viabilizou a fixacdo desses instrumentos nas bandas de musica. Os violdes, mormente o de
sete cordas, substituiram, em certa medida, os instrumentos de sopro no que concerne a
funcdo dos contracantos nos conjuntos de choro, sobretudo nos regionais na década de 1930.
Contudo, o violdo ndo possui 0 mesmo volume dos instrumentos de sopro, € por isso o
instrumento teve de buscar uma forma eficiente para lograr uma funcdo satisfatoria nos
conjuntos de choro. As vantagens idiomaticas que o instrumento agregou ao género - tais
como as inumeras inversdes dos acordes e uma preocupagdo pela conducdo do baixo -
contribuiram para a consubstanciacdo do instrumento nos “regionais” de choro.

O violdo de sete cordas desempenha um papel semelhante ao do violdo de seis cordas
nos “regionais” de choro em relagdo ao acompanhamento. Todavia, devido & maior extensdo
do instrumento na regido grave, o violdo sete cordas cumpre com maior éxito a tarefa de
dialogar com a melodia principal; técnica também conhecida como “pergunta e resposta”™. O
violdo de sete cordas possui maior liberdade para utilizar os baixos improvisados devido a sua
maior capacidade de extensdo de notas, o que proporciona maiores recursos técnicos.

O violdo de sete cordas demorou a ser difundido’ no Brasil, e somente na década de
1920 que o instrumento passou a integrar os conjuntos de musica popular através do
violonista China, irmao mais velho de Pixinguinha. Entretanto, a maior parte das primeiras
gravagdes de violdo sete cordas no Brasil provém de Tute, também precursor do instrumento
no Brasil.

Quando Tute ndo atuava com tanta intensidade, mormente na década de 1950, Dino
comecou a tocar o violdo de sete cordas. A partir da contribuicdo de Dino, a historia do
instrumento no Brasil teve uma significativa guinada. O acompanhamento do violdo de sete
cordas adquiriu consisténcia, principalmente pela conducdo do baixo virtuoso e consciente,
passando-se a valorizar, de forma mais acentuada, outras possibilidades harmonicas e

melédicas através do idiomatismo® do violdo de sete cordas.

* A técnica de “pergunta e resposta” ocorre quando o baixo de um dado instrumento dialoga com a melodia
principal da musica.

> Néo entraremos na discussdo quanto a polémica origem do violdo de sete cordas; mas ha de se reconhecer que
o instrumento s6 veio a ser a instituido no Brasil através dos grupos de musica popular, ainda na primeira metade
do século XX por China e Tute.

® O subcapitulo 2.7 trata de forma pormenorizada os aspectos idiomaticos do violdo.
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Dino constitui-se em uma das principais referéncias de acompanhamento do violdo de
sete cordas no choro, e sua participacdo em gravagdes foi um marco para a musica popular
brasileira. Outrossim, Dino foi o grande responsavel pela popularizacdo do violao de sete
cordas no Brasil e pelo desenvolvimento de uma técnica peculiar que influenciou varias
geragdes de violonistas. Dino € considerado um marco histérico do instrumento no Brasil,
tendo em vista o consenso existente entre os membros da comunidade do choro.

Antes da década de 1960, no tocante aos aspectos timbristicos, a sétima corda do
violdo possuia um som demasiadamente metalico, proporcionado pela corda de aco. Muito
embora essa corda perca em variedades timbristicas se comparada ao nailon, ela ganha em
intensidade sonora quando tocada com a dedeira’. Dino utilizou a corda de ago em seu violdo,
o que viabilizou a sua atuacdo em varios ambientes sem a amplifica¢do do instrumento.

Por outro lado, na década de 1960, Dino instituiu uma quarta corda de violoncelo no
lugar da sétima corda do violdo, o que provocava um som de curta duragdo, sem a
“agressividade” que o ago proporcionava. Essa inovagdo organologica bem-sucedida possuia
uma sonoridade mesclada com o ndilon na primeira ¢ na segunda corda, bem como pela
utilizacdo do ag¢o na terceira corda do violdo. Essas inovagdes contribuiram para uma
sonoridade caracteristica do instrumento nos “regionais” de choro.

Apo0s a consubstanciagdo do violdao de sete cordas nos “regionais”, houve um declinio
do choro no inicio da década de 1960, o que coincide com o auge da bossa nova e com o
advento do chamado “ié-i€-i€” (jovem guarda), fazendo com que Dino passasse a tocar
guitarra elétrica em grupos de baile da época. De fato, Dino ndo era adepto a instrumentos
elétricos, dentre os quais a guitarra elétrica, instrumento que Dino parou de tocar depois de
finda a ma fase do choro na década de 1960.

A despeito das dificuldades para o estabelecimento do choro na década de 1960, foi na
referida década que Jacob do Bandolim fundou um dos “regionais” mais proeminentes da
histéria do choro: o conjunto “Epoca de Ouro”, do qual Dino era integrante. Antes desse
conjunto, Jacob era acompanhado pelo “regional” do Canhoto e por algumas orquestras,
sobretudo na década de 1950, periodo no qual o violao de sete cordas estava se consolidando
nas mios de Dino, integrante do “regional” do Canhoto e do conjunto “Epoca de Ouro”.

O registro fonografico “Vibracdes” (RCA, 1967) destaca-se dentre os discos do
conjunto “Epoca de Ouro” porquanto é considerado pela comunidade choristica como um

registro fonografico essencial para quem estuda ou almeja se aprofundar no estudo do choro.

7 Anel com ponta de ago ou plastico colocado na ponta do dedo polegar da méo direita.
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Conquanto existissem entraves na década de 1960 para o desenvolvimento do choro,
houve a consagracdo de varios aspectos choristicos que serviram de alicerces para futuras
geragdes do choro. Depois de finda a ma fase choristica na aludida década, emerge um
importante periodo no qual se destaca Raphael Rabello, violonista (seguidor dos fundamentos
de Dino) que mudaria novamente a historia do instrumento no Brasil. No inicio de seus
estudos, Rabello estudou violao mediante o treinamento auditivo, o que se dava através da
escuta dos discos do grupo “Epoca de Ouro” e do “regional” do Canhoto, sem o auxilio de
partituras.

O maestro Radamés Gnattali teve uma relevante contribui¢do para a formagdo de
Rabello, sobretudo, em sua fase solista. Esse unido resultou na gravagdo de importantes
registros fonograficos, com destaque para a gravacdo da obra de Anibal Augusto Sardinha, o
Garoto (Barclay(LP)/Funarte-Instituto Itati Cultural/1982).

Apds essa frutifera convivéncia musical, a qual coincide com a absor¢do da linguagem
do choro, Rabello passou a adotar elementos musicais provenientes de outros géneros e estilos
musicais. A incorporacgdo de técnicas do acompanhamento para o violdo solo contribuiu para
a consolidacdo de seu estilo violonistico caracteristico, considerando-se que seu amplo
conhecimento musical foi determinante para que se tornasse um dos maiores expoentes do

instrumento no Brasil.



CAPITULO 1 - Consideracdes metodologicas

1.1. Delimitacio do objeto de estudo

A presente pesquisa propde uma analise da trajetdria estilistica do choro na segunda
metade do século XX, sob a otica do violdo de sete cordas. Torna-se mister, no entanto,
reportarmos aos pioneiros do choro e ao Tute, precursor do violdo de sete cordas no Brasil
(década de 1930 até 1940). Tal discussdo lancard as bases para o segmento principal deste
trabalho, pelo qual se fard uma andlise da contribuicdo de Dino Sete Cordas, que se
demonstrou extremamente relevante para o instrumento no Brasil, e sua influéncia em
Raphael Rabello, que absorveu a linguagem de violonistica de Dino, dentre intimeros
instrumentistas de geragdes posteriores.

O trabalho propde uma periodizagdo estilistica do violonista Raphael Rabello, cuja
primeira fase reflete o estilo tradicional, caracterizado pelo papel acompanhador
consubstanciado por Dino®. Por outro lado, a segunda fase est4 associada, em grande medida,
a um estilo ndo-tradicional ou “moderno™, caracterizado pela adogdo de elementos solisticos
e respectivas inovacdes nos aspectos timbristico, harmonico e improvisatério. Tal fase ¢
estabelecida quando Rabello incorpora elementos violonisticos que ndo estio relacionados ao
choro propriamente dito, quais sejam: absorcdo de técnicas usuais do violdo solista e
harmonias ndo-usuais no choro tradicional.

A presente pesquisa considera que uma das caracteristicas do violdo de sete cordas
nao-tradicional ¢ a sua utilizagdo como um instrumento solista, posi¢do almejada e, em
grande medida, consolidada por Rabello. Porém, também ha pecas para violdo solo choristico
que sdo elaboradas com caracteristicas do choro tradicional, dentre as quais: a “modulagdo
210

tipica” ”, praticas harmonicas reiteradas (clichés harmoénicos) e utilizacdo de acordes sem

acentuadas dissonancias.

¥ Rabello imitava o violonista Dino Sete Cordas em sua primeira fase. Tais imitagdes foram documentadas em
alguns trabalhos, a exemplo de Pelegrini (Unicamp, 2005). Além disso, Luciana Rabello (entrevista concedida,
2008) aponta para forte influéncia de Dino em Raphael Rabello, e lembra que Rabello mandou até mesmo fazer
um anel de ouro igual ao do Dino, a fim de se parecer ainda mais com o violonista.

® O conceito de “moderno” ndo esta relacionado a corrente modernista, pois entendemos que o termo empregado
faz alusdo ao musico que rompe padrdes estabelecidos, e, portanto, ¢ julgado como “moderno” pela comunidade
musical em questdo. Por isso, optamos por utilizar o termo “ndo-tradicional”, conceito que sera abordado com
maior profundidade no subcapitulo 2.3 ¢ 2.4.

1 Conceito pormenorizado no subcapitulo 2.5 (Tab.1).



A presente pesquisa analisa trechos musicais com base na relevante contribuicido de
Dino e Rabello. As improvisagdes e as harmonias sdo analisadas com base em ferramentas
analiticas concebidas pela comunidade do choro (teoria €mica) e através de quadros analiticos
desenvolvidos pelo autor da presente pesquisa.

Por fim, destacamos que ha uma evidente dicotomia entre a tradi¢do e a modernizagao
no tocante a critica cultural, o que faz necessaria, pois, a definicdo dos elementos musicais
tradicionais e ndo-tradicionais através de preceitos construidos pela propria comunidade do

choro (entrevistas) e por conceitos extraidos do &mbito sociologico e antropoldgico.

1.2. Mapa conceitual

O mapa conceitual da presente pesquisa serd construido em trés niveis inter-
relacionados:

Nivel I) Concerne as ferramentas analiticas aplicadas a trés pardmetros considerados
fundamentais para a configuracio do estilo:

(a) A analise harmonica estd estruturada na harmonia funcional aplicada a musica
popular: Chediak (1986), Guest, (2003), Alencar Sete Cordas (1987)'' ¢ Gava (2002). Para
tanto, aplicamos os preceitos da harmonia funcional de Riemann'? como referencial tedrico
comparativo com vistas a buscar uma sistematizag¢ao global das propostas oriundas da musica
popular.

(b) A andlise da improvisa¢do serd fundamentada basicamente sobre os padrdes
concebidos pela comunidade, aproximando-se de ferramentas analiticas émicas'.

(c) A analise dos padrdes construtivos melddico-harménico-ritmico das relagdes

polimelddicas'® (Braga, 2004; Pellegrini, 2005).

""" A bibliografia traz duas datas referentes ao trabalho do musico Alencar de Sete Cordas. A primeira, no ano de
2007, diz respeito a entrevista concedida para esta pesquisa (ad hoc). A segunda fonte diz respeito a um artigo
escrito em 2006 sobre sua teoria da Arvore Harménica. A data de 1987 diz respeito a quando o musico comegou
a formular sua teoria.

'2 A anélise harménica desta pesquisa ndo é trabalhar de forma aprofundada com as propostas de Hugo Riemann
em relacdo a harmonia funcional; mas sim demonstrar as discrepancias e¢ as diferencas de nomenclaturas, as
quais sdo exemplificadas através do quadro analitico do subcapitulo 2.5 (Tab.6) ¢ ao longo da analise de
partituras incluidas nesta pesquisa.

" Engendrada a partir do pensamento tedrico que se apreende da comunidade dos chordes e demais musicos
populares brasileiros. E possivel encontrar em trabalhos etnomusicologicos de lingua inglesa as seguintes
terminologias emic, etno-theory, native-informed theory, insider-informed theory.

'* As relagdes polimelddicas concernem as “baixarias” utilizadas nos acompanhamentos do choro, as quais sdo
realizadas pelos violdes ou pelos instrumentos de sopro por meio de varias linhas melodicas independentes. Tais
relagdes sdo pormenorizadas no subcapitulo 2.7.
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A andlise harmonica adotada para esta pesquisa compilard os trés parametros
supracitados na medida em que estudos sobre células melddicas, harmdnicas e patterns sio
aplicados por musicos da comunidade que estudam o choro'”.

Nivel II) Aborda as convengdes musicais com base no entendimento da propria
comunidade do choro acerca de estilo e género.

Nivel III) Refere-se a musica como contexto e as contribui¢des das ci€ncias sociais, as
quais tiveram reflexos na etnomusicologia, a exemplo dos campos tedricos do musical change
(Blacking, 1977) e do hibridismo (Canclini, 1990).

O segundo e o terceiro niveis analiticos mencionados tendem a se unir em um so
plano, de forma que a pesquisa possua, grosso modo, dois parametros analiticos: o primeiro,
que diz respeito a analise musical, e o segundo, que concerne as convengdes sociais € aos

valores sociais da comunidade observada.

1.3. Questdes norteadoras da presente pesquisa

A presente pesquisa propde trés questdes norteadoras:

1) Como foram apropriadas as transformagdes trazidas ao choro por meio de violdo de
sete cordas, sobretudo, a partir da contribui¢do de Dino Sete Cordas e Raphael
Rabello.

2) Como se manifesta o idiomatismo de Dino Sete Cordas na obra (solista e
acompanhadora) de Raphael Rabello, e quais parametros definem tal influéncia.

3) Quais os pardmetros concernentes a critica cultural (tradicdo e modernizagdo),

segundo os conceitos preestabelecidos pela propria comunidade do choro.

1.4. Objetivos

O objetivo geral da presente pesquisa aborda dois pontos centrais:

"> Musicos da comunidade do choro, a exemplo de Séve (1999, p.9 e 21), utilizam o termo pattern para analisar
células melodicas.
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1) Contribuir para o aprofundamento dos estudos da trajetdria estilistica do choro,
conferindo maior énfase aos processos hibridos, os quais refletem na inter-relagdo
do violao de sete cordas acompanhador e solista.

2) Propor uma periodizacdo do estilo de Raphael Rabello, a partir do legado de Dino
Sete Cordas.

O objetivo especifico da presente pesquisa consiste em identificar as transformacdes

que o violdo de sete cordas trouxe ao choro:

1) Na conducdo do baixo (“acompanhamento polimelddico”).

2) No fraseado do baixo.

3) Na formagdo e na espacializagdo dos acordes.

4) Na interacdo do baixo com as outras linhas melodicas cantadas ou instrumentais.

5) Nas técnicas de mao direita. Tais técnicas sdo responsaveis pelas condugdes ritmicas e
refletem uma sonoridade peculiar e ritmos caracteristicos.

6) Na aplicagdo das escalas modais.

Essas caracteristicas constantes nos objetivos gerais e especificos sdo fundamentais
para se compreender as transformagdes estilisticas do violdo de sete cordas, as quais se
manifestam no ambito idiomdtico do instrumento, ao longo do século XX. Tais
transformagdes encontram em Dino Sete Cordas e Raphael Rabello os maiores expoentes.
Com base nesse prognodstico, € possivel estabelecer os pardmetros que apontam para as

referéncias musicais de Dino na obra violonistica solista de Rabello.

1.5. Explicacido das fontes de pesquisa

O presente trabalho abordou as seguintes fontes de pesquisa:

1) Registro fonografico.

2) Registro audiovisual.

3) Documenta¢do musical: transcri¢des do proprio pesquisador e de terceiros (outros
musicos ou pesquisadores).

4) Biografias e artigos em periddicos ndo-académicos.



. 1 . . o . ~
5) Nove entrevistas'® (em primeira mio) e trechos de entrevistas em segunda méo

com musicos do circulo de amigos ou familiares.

Cumpre destacar alguns aspectos concernentes as potencialidades das fontes de
pesquisa disponiveis para a presente abordagem: dois pontos negativos € um ponto positivo.
Primeiramente (dois pontos negativos), os registros fonograficos apresentam limitacdes para a
pesquisa analitica: as gravagdes muito antigas perdem detalhes sonoros devido aos chiados
constantes, o que dificulta uma eficaz transcri¢io'’. Segundo, o registro fonografico ndo
mostra a atuacdo do musico, aspecto de grande relevancia para a musica popular devido a
valoriza¢do da improvisacdo e da performance'®.

Por outro lado (ponto positivo), o registro fonografico tem a vantagem de o
instrumentista selecionar, dentre as varias interpretagdes, aquela que melhor lhe convier, tanto
do ponto de vista técnico quanto da qualidade do registro. Para atender os requisitos da
performance, os quais presumem maior naturalidade (relagdo corporal do musico com seu
instrumento), o registro audio visual se mostra mais eficaz quando comparado ao registro
fonografico, sobretudo em formato de DVD, porquanto apresenta um boa resolu¢do da
imagem.

As fontes de Pesquisa dos registros fonograficos de Dino referem-se as gravacdes do
disco “Primas e Borddes” (RCA, 1962), de Jacob do Bandolim; “Choros Imortais”, do
flautista Altamiro Carrilho com o “regional” do Canhoto, volume 1 (Copacabana, 1964);
“Vibragdes” do conjunto Epoca de Ouro (RCA, 1967); e “Raphael Rabello & Dino 7 Cordas
(Caju Music, 1991).

Em relacdo a obra de Raphael Rabello, destacamos um dos discos mais importantes no
que tange a sua fase solista: “Cry my guitar” (GSP, 2005), gravado nos EUA em 1994. Do
referido registro fonografico, sdo utilizadas as seguintes musicas: “Pedra do Leme”, de
Raphael Rabello e Toquinho; “Meu Av6”, de Raphael Rabello. Destacamos também o

primeiro registro fonografico como solista de Rabello, intitulado “Rafael Sete Cordas”

'® Houve nove entrevistas em primeira mao (elaborados pelo autor) com os seguintes musicos: Luciana Rabello,
Luiz Otavio Braga, Mauricio Carrilho, Alencar Sete Cordas, Turibio Santos, Z¢é Paulo Becker, Marcello
Gongalves e Fernando de La Rua e Guinga.

70 que ocorre nas gravagdes de China na década de 1920 e as de Tute na década de 1930, disponiveis pelo
acervo online do Instituto Moreira Salles, e em algumas gravagdes de Dino Sete Cordas, tais como as do disco
“Primas e Borddes” (RCA, 1962) com Jacob do Bandolim.

'8 A cada apresentagdo, pode haver mudangas significativas em relagdo & maneira de tocar, tendo em vista que o
intérprete ndo fica limitado a um tipo de interpretagdo contida na partitura. Esse ¢ um dos aspectos de maior
relevancia do género pesquisado, porquanto toda vez que uma musica é tocada, surgem modificagdes relevantes,
devido a grande valoriza¢do da improvisacdo e da performance.
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(Polygram, 1982). Dentre as pegas deste registro, far-se-4 uma breve andlise da valsa “Sete
Cordas”, de Raphael Rabello, a fim de verificar as possiveis inovagdes dos caminhos
melddicos e harmonicos.

No que concerne a fonte de pesquisa do registro dudio visual, esta pesquisa utiliza-se
de trechos do video amador que foi gravado quando Rabello esteve em Belo Horizonte, em
1991, na casa de José Pascoal Guimaries; trechos do filme “Brasileirinho”!® do diretor
finlandés Mika Kaurisméki sobre o choro no Rio de Janeiro; e trechos do programa
“Mosaico”, exibido na TV Cultura em julho de 2008, do qual participam varios musicos
brasileiros que homenageiam Raphael Rabello.

Alguns procedimentos devem ser destacados em relagdo aos registros graficos. A
despeito de a tradigdo escrita (partitura) para o género observado ser apenas um guia para
grande parte dos musicos da comunidade, a pesquisa buscou transcri¢des detalhadas das pecas
solos para o violao.

Reconhecemos que ha transcrigdes para os acompanhamentos de violdo de sete cordas
e métodos de ensino do instrumento publicados em livro (a exemplo de Braga, 2004). No
entanto, ndo ha um numero expressivo de transcrigdes para o violdo de sete cordas,
principalmente, no que tange ao instrumento como solista, o que demandou a elaboracio de
transcrigdes proprias. Ademais, ndo foi possivel coletar transcrigdes autografas de Dino, e
tampouco de Raphael Rabello, pois nenhum deles tinha o hébito de escrever suas musicas®’.
Nesse sentido, Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008), irma de Raphael Rabello,
informou-nos que o irmdo ndo tinha o costume de escrever suas composicdes € nem seus
arranjos.

A presente pesquisa utiliza transcrigdes proprias (vide anexos A, B, C e D) e de outros
pesquisadores, criteriosamente selecionadas, as quais sdo explicitadas ao longo da pesquisa.
Dentre as transcri¢des proprias, incluem-se quatro solos na integra, bem como excertos para
violdo solo e contracantos elaborados tanto por Dino Sete Cordas quanto por Raphael
Rabello.

Sdo coletadas entrevistas em primeira e em segunda mao, as quais serdo detalhadas ao
longo da pesquisa. As entrevistas em segunda mao (terceiros) se justificam pela relevancia de
depoimentos de Dino Sete Cordas e Raphael Rabello em alguns trabalhos, e pela

impossibilidade de coletar informa¢do em primeira mao, devido ao falecimento de ambos os

% O filme “Brasileirinho” s6 foi langado no Brasil em 2007.
** Em um segundo momento, Dino passou a escrever os acompanhamentos para seus alunos.
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violonistas supracitados. As entrevistas em primeira mio de amigos, parentes € musicos,
contribuiram para corroborar a hipotese da pesquisa, pois foram incluidas nove entrevistas

imprescindiveis para a andlise do objeto de estudo.

1.6. Metodologia

Primeiramente, houve um levantamento do repertério a ser analisado e das respectivas
fontes de pesquisa, tais como registros fonograficos e transcrigdes. Em seguida, foram
analisados os elementos estilisticos associados a tradi¢gdo e a modernizagdo do choro. O
terceiro aspecto concerne ao mapeamento dos valores culturais atribuidos a tradi¢do e a
mudanga, admitindo-se a experiéncia do pesquisador como insider e abordando ainda a critica
musical esparsa em textos ndo-académicos. O ultimo procedimento diz respeito a entrevistas,
as quais corroboram as hipdteses aventadas e contribuem para resolver as questdes
norteadoras.

Héa a utilizagdo de siglas com vistas a evitar repeticdes desnecessarias de
terminologias, as quais sdo utilizadas constantemente ao longo da presente pesquisa, a saber:
CT (choro tradicional), CNT (choro nao-tradicional), BN (bossa nova) e Vi7C (violdo de sete
cordas).

No capitulo 2 propde uma contextualizagdo do género observado por meio de uma
andlise dos géneros musicais que contribuiram para a consolidacdo do choro, bem como
consideragdes sobre elementos harmonicos choristicos, os quais sdo estruturados em quadros
analiticos proprios. Tal abordagem se faz necessdria na medida em que a comunidade
estabelece padrdes proprios, que podem ndo ser identificados, de forma eficiente, através de
ferramentas analiticas procedentes de outros géneros musicais. Essa andlise leva em conta
aspecto concernente a trajetoria do género, cujo entendimento auxilia a compreensdo do
violdo de sete cordas nos “regionais” de choro.

O capitulo 3 discute a contribuigdo de Dino Sete Cordas, um dos maiores
sistematizadores do instrumento no Brasil, ¢ aos seus antecedentes histéricos, China e Tute.
Destacamos que o violdo de sete cordas tradicional estd mais ligado ao acompanhamento, e

por isso, os acompanhamentos e “baixarias” de Dino refletem o seu estilo tradicional. Para
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verificar tais caracteristicas, ¢ necessario recorrer a transcri¢des proprias’ ; transcri¢des das
“baixarias” Dino elaboradas por outros autores. Dentre as musicas analisadas de Dino,
destacam-se os “solos de baixarias” (“Teu Beijo”, de Mario Alvares; e “Conversa de
Botequim”, de Noel Rosa) e o acompanhamento elaborado por Dino para a musica
“Ingénuo”, de Pixinguinha, na qual Dino explora sobremaneira a condugdo do baixo.

O capitulo 4 visa a detalhar aspectos estilisticos de Rabello através de uma trajetoria
que se iniciou e se consolidou com o choro. Para tanto, foram elaboradas transcrigdes de
acompanhamentos de Rabello, bem como de arranjos para violao solo, os quais apontam para
um elo entre os estilos tradicional e nao-tradicional, bem como a inter-relagdo entre o
acompanhamento ¢ o solo.

Sdo elaboradas quatro transcricdes de solos integrais de Rabello para esta pesquisa.
Nas quatro pecas para violdo solo transcritas na integra, Rabello utiliza o violdo de sete cordas
somente em uma delas. Todavia, Rabello elaborava seus solos tanto no violdo de seis quanto
no de sete cordas com a mesma desenvoltura e técnica, o que denota que as linguagens dos
referidos instrumentos possuem evidentes similitudes. Por isso, muitos solos selecionados
para compor a amostra da presente pesquisa ndo sdo, necessariamente, para o violao de violao
de sete cordas, mas foram incorporados, por meio de diferenciados arranjos, para o violao de
sete cordas.

Duas pecas solo possuem caréter hibrido®, sendo um arranjo e uma composi¢do de
Rabello: “Comovida” (valsa), de Guinga; e “Pedra do Leme” (choro), de Raphael Rabello e
Toquinho. Duas pecas solo ao estilo do choro tradicional, sendo um arranjo e uma
composi¢do de Rabello: “Praga Sete” (choro), de Dino Sete Cordas e Francisco S4; e “Meu
Avd” (choro), de Raphael Rabello.

Afora as quatro pegas supracitadas para violdo solo, sdo elaboradas transcrigdes de
pequenos trechos de musicas tocadas por Rabello, tanto como solista quanto como
acompanhador. Tais musicas s@o analisadas de acordo com a condugdo do baixo, harmonia,
forma musical, escalas modais, aspectos tradicionais e ndo-tradicionais presentes na obra
solista e acompanhadora (caracteristicas mencionadas nos objetivos, vide subcapitulo 1.4).

Tal anélise € essencial para demonstrar a relagdo entre os violdes acompanhador e solista de

Rabello.

2! Para as transcrigdes proprias foi utilizado o programa Encore 4.5.3. Nos trechos em que houve dificuldades
para detecgdo de notas, foi utilizado o programa Tramscribe com vistas a buscar uma fiel transcricdo do solo
analisado.

2 Entendemos que o termo “hibrido” seja um termo que designa, de uma forma sistémica, fusdes musicais. Tal
terminologia serd pormenorizada no subcapitulo 2.4.
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O detalhamento das transcrigdes proprias ndo se limita as notas tocadas, pois envolve
também a dindmica, articulacdo dos fraseados e as digitagdes ao longo do braco do
instrumento. Essa profusdo de detalhes nas transcri¢des para violdo solo € necessaria para
lograr uma execucao similar a de Rabello e para compreender as relagdes supracitadas entre o
violdo de sete cordas solista e acompanhador. Almeja-se, por meio dessas transcrigdes,
compreender os recursos técnicos utilizados por Rabello, os quais refletem diretamente em

seu estilo violonistico.
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CAPITULO 2 - Contextualiza¢iio e trajetoria estilistica do choro

2.1. Os pioneiros do choro: rumo a praticas improvisatorias

O choro emergiu da classe média urbana carioca no século XIX, por volta de 1870, e
se consubstanciou mediante a utilizagdo de instrumentos acusticos, sobretudo, com a
utilizacdo predominante do violdo. A tradicdo oral, na qual estava calcada a pratica dos

»2 »2 , esta inter-relacionada

grupos de “pau e corda™ e posteriormente os “regionais de choro
com a pratica da improvisagcdo. Durante a segunda metade do século XIX, essa tradi¢do
improvisatoria conviveu paralelamente com as edi¢des para piano, direcionadas para o
pianista aprendiz ou amador, consumidor avido por polcas, tangos, valsas, lundus, mazurcas e
schottisches.

Além do violdo, os conjuntos instrumentais do choro eram compostos por flauta,
cavaquinho, e somente no inicio do século XX a percussdo”>foi, paulatinamente, inserida nos
grupos de choro. A liberdade musical aliada as praticas improvisatérias incentivou a busca
por variagdes melddicas e por contracantos que nao eram previamente escritos, os quais
poderiam ser elaborados pelo violdo, instrumento que também cumpria a funcdo de elaborar a
harmonia e conduzir o baixo.

Lima (2006) salienta que houve uma valoriza¢do da escrita idiomatica por parte dos
violonistas devido a limitagdes técnicas do instrumento, se comparado a instrumentos como o
piano. Diante de tais limitag¢des, os violonistas privilegiaram as inversdes de acordes, o que
incrementou a harmonia e possibilitou o uso de novas linhas do baixo, além das
convencionais. Deveras, o violao possui limitagdes de ordem técnicas e de projecdo sonora se

comparado a outros instrumentos - tais como os de sopro ou o piano. Lima perfilha que as

inversdes de acordes e a escrita idiomatica foram maneiras de compensar as limitacdes

¥ Bruno Kiefer (1983, p.23) argumenta: “o proprio conjunto instrumental formado, basicamente, por flauta,
cavaquinho e violdo (na voz do povo: conjunto de ‘pau e corda’, pois a flauta era, entdo, de ¢bano)”.

* 0 termo “regional de choro” surgiu aproximadamente na década de 1930 e designa um grupo de choro com
instrumentos semelhante aos do grupo de “pau e corda”. No entanto, o “regional”, termo utilizado até hoje,
pressupde a presenga de um pandeiro ou de quaisquer instrumentos de percusséo.

A percussdo ndo foi incluida nos primeiros grupos de choro, informagdo que encontra respaldo em Miller
(2006, p.75) e Cazes (1998, p.79). Tais pesquisadores obtiveram como fonte primaria o livro de Alexandre
Gongalves Pinto, o Animal, intitulado “Reminiscéncias dos Chordes Antigos” (1936). Tal livro menciona tao-
somente um pandeirista, o Jodo da Bahiana, instrumentista que atuou mais notadamente na década de 1920,
sobretudo ao lado de Pixinguinha.
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estruturais do violdao. O Vi7C, portanto, valorizou sobremodo as possibilidades idiomaticas do
instrumento porque esteve intimamente relacionado com os acompanhamentos, que
utilizavam, de forma predominante, as inversdes de acordes nos acompanhamentos.

Em meio a essa pratica da improvisagdo, o violdo se tornou imprescindivel nos
conjuntos de musica popular. As caracteristicas improvisatorias do choro se alinharam as
acentuagdes ritmicas caracteristicas, as quais, geralmente, sdo fundamentadas nas
combinacdes de padrdes sincopados, o que influencia a maneira de acompanhar o choro.

Para se compreender a constituicdo da sincope, ha que se falar, primeiramente, no
“paradigma do tresillo”. Sandroni (2001, p.8) salienta que o aludido paradigma estd bastante
presente na musica popular latino-americana do século XX e da virada do século, até o
come¢o da década de 1930. Incluem-se nessa época, o samba do periodo em suas mais
variadas formas, tais como o lundu, maxixe, habanera e as muitas modalidades de “tango”, a
exemplo de varias composi¢des de Ernesto Nazareth.

O termo “paradigma do tresillo”, ainda segundo Sandroni, ¢ uma homenagem a
musicologia cubana que batizou o grupo de trés valores ou trés colcheias das quais as duas
primeiras pontuadas introduziram a sincope no compasso binario. Tal associacdo ritmica foi
necessaria para a constitui¢do ritmica do choro, que se consolidou a partir de uma maneira
peculiar de interpretar ritmos europeus que chegaram ao Brasil no século XIX, e,
posteriormente, de uma fusao de géneros.

Nesse sentido, cumpre destacar as caracteristicas da musica européia, bem como as
similitudes dessa musica com a musica brasileira, tendo em vista a significativa influéncia que
os géneros musicais de procedéncia européia tiveram no Brasil. Ndo obstante a sincope estar
presente em toda musica européia, o seu uso tem razdes diversas na musica popular, pois
nesta, a sincope predomina nos acompanhamentos por ser aplicada de maneira “imediata,
constante e diretamente coreografica”, o que ndo ocorre na musica erudita (ANDRADE,
Mario apud CARVALHO, 2006, p.79).

Essa forma sincopada do acompanhamento influenciou a elaboragdo dos arranjos nos
“regionais” 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 nuancas que

2% Ernesto Julio Nazareth (RJ 20/03/ 1863- id., 4/2/ 1934).

*7 Francisca Edwiges Neves Gonzaga (RJ 17/10/1847 - id., 28/02/ 1935).

% Joaquim Antdnio Callado da Silva Junior (RJ 11/07/1848 - id., 20/03/1880).

¥ Becker (entrevista concedida, 2008) diz que ao tocar tango brasileiro, na verdade, ele pensa em maxixe ou
mesmo em choro. Cumpre ressaltar que varios géneros se fundem ao choro, tal como o tango brasileiro.
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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 entre os
géneros musicais supracitados e uma nacionalizacdo de géneros europeus (valsa brasileira,
valsinha, polca-lundu, etc); aspectos musicais sistematicamente pesquisados por musicologos,
tais como Kiefer (1990).

A influéncia do tango e da polca ¢ fundamental para o entendimento das raizes do
choro. Kiefer (1990, p.18) diz que, ao analisar a evolu¢do da polca brasileira, ha que se
compreender o ritmo da polca importada, o ritmo do lundu (danga e cangao) e a habanera. A
polca-lundu - subtitulo que figura em algumas das primeiras composi¢des de Nazareth — seria,
segundo Kiefer (1990), lundu na parte melddica e habanera no acompanhamento.

As composi¢des de Ernesto Nazareth, que possuem carater ritmico sincopado, eram
em geralmente subtituladas de “tangos brasileiros™>. Estes, segundo Cazes (1998, p.36), sdo
resultados “da fusdo de melodias de polca com acompanhamentos de habanera estilizada, via
lundu”. As razdes para tal nomenclatura utilizada por Nazareth sdo controversas e, segundo
alguns historiadores e musicologos - a exemplo de Sandroni (2001)-, compreendem questdes
de ordem social.

Segundo Sandroni (2001, p.79), o maxixe possuia uma conota¢do de vulgaridade
maior que a do tango durante a virada do século XIX para o XX. Portanto, ao utilizar o
subtitulo “tango brasileiro”, em detrimento de “maxixe”, Nazareth tinha por fim guarnecer um
carater nobre a suas musicas’*, com a possibilidade de inserir suas pegas em salas de concerto

da época®. Contudo, essa inser¢io viria a se concretizar anos ap6s o falecimento de Nazareth.

* No choro, a sincope ndo ¢ somente vista na linha melédica, mas também no acompanhamento. Kiefer (1983)
ressalta que o ritmo de acompanhamento da polca européia obedece a um padrdo de seis colcheias e um
seminima que obviamente ocorrem variantes, entretanto, ndo apresenta notas pontuadas e nem sincopes internas.
*! A polca e tango brasileiro sdo subtitulos que constam nas partituras de Nazareth e Chiquinha Gonzaga.

*? A interpretagdo do choro na qual se fundamenta em uma musica que surgiu no século XIX, como uma maneira
de tocar géneros musicais europeus que chegavam ao Brasil, encontra respaldo em alguns pesquisadores, dentre
os quais se destaca Lima (20006).

3 Kiefer (1990, p.36) diz que o primeiro tango brasileiro, segundo Batista Siqueira teria sido “Olhos Matadores”
de Henrique Alves de Mesquita (1871).

** O subtitulo choro comegou a aparecer nas partituras impressas na década de 1920 (Verzoni, 2000, p.126). Vale
ressaltar que além do tango brasileiro, Nazareth também compods valsas, polcas, schottisches, dentre outros
géneros.

> Nio existem evidéncias claras suficientes que justifiquem que era a intengdo de Nazareth colocar suas misicas
em uma sala de concerto. No entanto, ¢ possivel que Nazareth quisesse inseri-las, haja vista a sofisticacdo de
suas composi¢des as quais exploram sobremaneira a técnica pianistica. Dias (2008b) destaca varias influéncias
de compositores eruditos como Gottschalk, Mendelssohn, Moszkowski ¢ Paderewski na obra de Nazareth. A
admiragdo de compositores estrangeiros pela obra de Nazareth é apontada por Cazes (1998, p.37). Este diz que o
compositor francés Darius Milhaud, admirador de Nazareth, utilizou temas como “Brejeiro” na pega
Scaramouche, sem a devida citacdo de Nazareth. Por outro lado, Dias (correspondéncia eletronica, 2008) aponta
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Em 1926, Andrade (1976) proferiu uma palestra que ressaltou o rechago de Nazareth
em relacdo ao termo maxixe, motivo pelo qual o compositor optou pelo subtitulo “tango
brasileiro™®. Dias (2008b) ressalta que a ritmica vivaz e as melodias cativantes de varias
pecas de Nazareth podem ser o motivo que levou Renato de Almeida a afirmar que Nazareth
na verdade compunha maxixes. Por outro lado, Dias (correspondéncia eletronica, 2008)
ressalta que somente existe uma peca de Nazareth com o subtitulo de maxixe, € mesmo assim
foi publicada sob o pseudonimo de "Renaud". Trata-se da musica "Dengozo", impressa em
1907.

Sandroni (2001, p.78) ressalta que Nazareth compunha desde 18777 pegas ao estilo de
“Brejeiro”, com as mesmas caracteristicas no ritmo, entretanto, as subtitulava polca-lundu (e
ndo tango’®), segundo pesquisa de Sandroni feita por meio de fontes da cole¢do da Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro. Cumpre destacar, no entanto, que existem apenas duas musicas
de Nazareth com subtitulo de “polca-lundu”: Vocé Bem Sabe (1877) e Cuyubinha (1893).

As divergéncias que giravam em torno dos géneros € dos ritmos brasileiros atingiram
os compositores de samba da primeira metade do século XX. Sandroni (2001, p.8) salienta
que havia uma grande rivalidade entre Donga e Ismael Silva. Este acusava Donga de compor
maxixes e ndo sambas. Donga, por sua vez, acusava Ismael de compor marchas e ndo sambas.
Essa polémica demonstra que os musicos da época tinham uma nogao clara do que distinguia
o maxixe do samba e a marcha do samba. E evidente, portanto, que as acusa¢des mutuas
enfatizavam algumas caracteristicas individuais de cada compositor.

Em meio a essa confluéncia de estilo e géneros musicais, o Vi7C - assaz utilizado nos
“regionais” de choro - se consubstanciou. Concomitante a consolidacio do choro como
género na musica popular brasileira, o Vi7C assumiu uma posi¢ao de destaque na medida em

que este instrumento foi deveras requisitado nos acompanhamentos de choro desde a primeira

para maiores semelhangas de tangos do Nazareth que Milhaud citou em “O Boi no Teclado” (“As Cronicas
Bovinas” da Daniella Thompson). Composigao disponivel em:
http://daniellathompson.com/Texts/Le_Boeuf/cronicas_bovinas.htm.

*® Tais consideragdes foram feitas com a presenca do proprio Nazareth. Contudo, Carrilho (entrevista concedida,
2008) assevera que o argumento de que o subtitulo “tango brasileiro” tenha sido utilizado por denotar nobreza
ndo procede, porquanto ¢ carregado de preconceito na medida em que o tango era musica tocada em cabarés na
época de Nazareth.

7 Data em que Nazareth, aos 14 anos, compds sua primeira musica, a polca-lundu: “Vocé bem Sabe”
(MARCONDES, 1998, p.558).

38 Carrilho (entrevista concedida, 2008) destaca diferengas entre choro, tango brasileiro, maxixe, dentre outros
géneros e ritmos brasileiros similares. Segundo Carrilho, podem ser percebidas diferengas através de condugdes
ritmicas distintas em varios instrumentos musicais, tais como o cavaquinho e o violdo. Nesse sentido, Carrilho
argumenta que a razdo pela qual ha uma mistura sem uma distingéo entre o tango brasileiro e o choro ocorre por
desconhecimento das raizes do choro.

¥ Vide MARCONDES (1998, p.556-558).
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metade do século XX no Brasil. Os “regionais de choro” foram tdo requisitados e
significativos para a musica popular brasileira, na década de 1940 e 1950, quanto as
orquestras que acompanhavam os cantores populares da época.

Com base nesse prognostico a respeito dos pioneiros do choro, elaboraremos uma
revisdo de conceitos do choro como género com vistas ao seu entendimento de uma maneira

ampla, o que contribui para o entendimento da trajetdria do Vi7C.

2.2. A consolidaciio do choro como género

E voz corrente entre musicos cultores do género e pesquisadores de que o choro seja
entendido mais como uma forma de tocar antes de configurar um género propriamente dito,
tendo por base herangas européias e africanas. Verzoni (2000, p.122) assevera que os
compositores Callado, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth ndo chamaram suas obras de
choro durante o século XIX, e que o termo “choro” apareceria pela primeira vez nas partituras
impressas somente na década de 1920*°. O choro se consolidaria como género nesse periodo,
pois o choro ja ndo constituia apenas um estilo de tocar musicas européias que chegaram ao
Brasil; mas sim um género consubstanciado dentro da méisica popular brasileira*'.

O choro pode ser entendido como género ou estilo, dependendo de uma acepgio mais
abrangente ou especifica que costuma estar implicita na performance. Tal acep¢do deve ser
indicada mediante uma abordagem analitica, de modo a evitar equivocos. A maneira de tocar
o choro é parte integrante e indissociavel do estilo musical, ao passo que o choro como género
esta ligado ndo apenas a uma maneira de tocar; mas, sobretudo, a uma variedade de padroes
formais, harmoénicos e frasisticos, vinculados a um repertorio comum que foi sendo
consolidado, gradativamente, desde o século XIX.

Uma andlise do choro deve levar em consideracdo que os géneros sdo apropriados em

diversos contextos musicais. Em uma “roda de choro”, é possivel tocar varios géneros

musicais que, a priori, ndo tenham rela¢do direta com o choro, dentre os quais: frevo, forro,

“ A utilizagdo da palavra choro (até entdo designada como agrupamento musical) nos subtitulos das partituras
(década de 1920) concerne a uma gradativa substitui¢do das “dangas do choro”, a exemplo do “tango”, “polca”,
“mazurca”, etc.

4! Carrilho (1997) trata de questdes associadas a estética do choro e argumenta que a “Santissima Trindade” do
choro (melodia, harmonia e ritmo), a seu ver, ¢ indissoluvel, mesmo que algum elemento musical,
eventualmente, se destaque. Carrilho acrescenta: “se existe um elemento que sirva para distinguir nosso Choro
de outros géneros irmdos (como a Milonga argentina, o Merengue ¢ o Joropo venezuelanos, e tantos outros
surgidos na Américas pela miscigenag¢do musical Indo-Afro-Européia) este é o ritmo. Melodia e harmonias sio

universais. O ritmo, ao contrario, € inimitavel e intraduzivel”.
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2 1 o . 4 . . ~ n
rock™ e até mesmo o repertério erudito®. Tais consideragdes demonstram que o género
emerge de questdes socio-culturais, uma posi¢do consagrada na musicologia. Fabbri elucida-
nos que uma musica (mais precisamente um evento musical) pode pertencer a mais de um

género, a0 assceverar:

Um género musical ¢ “um conjunto de eventos musicais (reais ou possiveis), cujo
curso ¢ governado por um conjunto definido de regras aceitas socialmente”. A nogéo
de conjunto, tanto para o género quanto para seu dispositivo definido, significa que
noés podemos falar de subconjuntos como “subgéneros”, e de todas as operagdes
previstas pela teoria de conjuntos: especialmente, certo “evento musical” pode estar
situado numa intersec¢do de dois ou mais géneros, e, portanto, pode pertencer aos
dois a0 mesmo tempo (FABBRI, 1982, tradugio do autor)*.

Aspectos formais ou estruturais aludem a particularizag¢do dos estilos musicais, mas as
particularidades de um género vao além de tais aspectos. Observa-se, por meio das entrevistas
coletadas com membros da comunidade, que o género emerge diante de um repertério
consubstanciado. E uma acep¢io mais ampla de um determinado estilo que se consolida por
meio de um conjunto de técnicas e convencdes sOcio-musicais, as quais se refletem no
repertdrio, arranjo e na improvisagao.

Os géneros musicais com os quais choro estd inter-relacionado devem ser analisados.
Nesse sentido, pesquisas recentes apontam para elementos do choro que remontariam ao
estilo barroco. Lima (2006) reporta-se ao periodo colonial brasileiro para explicar a
preferéncia do baixo cantante no periodo de consolida¢do dos géneros musicais do século
XIX, o que viria posteriormente a consolidar o choro. Lima (2006) argumenta que a busca de
liberdade de criag¢do por parte do conjunto responsavel pelo acompanhamento do choro deve-
se, em parte, a pratica dos musicos no estilo barroco e dos iniciados nos canones do baixo

continuo. Os solistas barrocos, com feito, também tinham assaz liberdade musical, a exemplo

2.0 registro fonogréafico Beatles N Choro (Deckdisc, 2003) produzido pelo cavaquinista Henrique Cazes é um
exemplo de um repertorio que foi adaptado ao choro através de musicas do grupo inglés Beatles. Cazes (2003)
diz: “Neste segundo trabalho de tradugdo choristica da musica dos Beatles, procurei abrir o leque de
possibilidades através de uma aproximagdo com os géneros que formaram o Choro. Lundu (I Want to Hold your
Hand), polca (Martha my dear), habanera (Michelle), maxixes, choros, sambas e até o um maracatu compdem
um largo espectro de possibilidades ritmicas que se casam, de forma espantosamente natural, com os temas
originais. Balanga, lirismo e humor” (CAZES, 2003).

0 registro fonografico “Bach no Brasil-Camerata Brasil” (EMI, 2000) traz arranjos de grupos de choro para a
musica do compositor alema@o. A maneira choristica de tocar pressupde cifra de acordes da maneira estabelecida
pela comunidade, no entanto, ha também uma preocupag@o contrapontistica tal como a musica foi composta.
Outro exemplo de repertério erudito adaptado ao choro diz respeito ao registro fonografico “Cléssicos em
Choro” Vol. 1 (1979), tocada por Altamiro Carrilho. Disponivel em: www.jornalmusical.com.br.

“ 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).
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da elaboracdo de ornamentacdes e variacdes na melodia principal, o que se reflete na
improvisagao.

Lima ressalta ainda que o choro brasileiro possui heranga colonial no que diz respeito
ao baixo cantante®: “o choro ¢ definido como um género com multiplas influéncias em sua
estruturagdo e sua formacgdo resulta do hibridismo de diversos géneros praticados nos saldes
brasileiros apos assimilagdo dos géneros europeus. O baixo cantante encontraria sua génese
no estilo barroco praticado em parte da musica brasileira em seus primordios” (LIMA, 2006).

Nessa perspectiva, salientamos que o contraponto estabelecido na musica barroca era
polifonia para a época, todavia, um ouvinte hodierno pode ouvi-lo tdo-somente como uma
seqiiéncia de acordes ou uma melodia acompanhada, constituida por um pensamento musical
predominante vertical. A identificacdo do género leva a certas expectativas sobre uso de
dissonancias e cadéncias harmoénicas. Entretanto, a percep¢do musical deve ser mais ampla,
considerando-se elementos que vao além das notas tocadas de forma localizada, dentre os
quais o discurso musical e as associagdes de contexto social que ocorrem na escuta.

Por outro lado, alguns trabalhos - a exemplo da pesquisa do pianista norte-americano
Clifford Korman (2004) - visam a identificar a relagio do choro com o jazz*’. Korman
salienta que o seu conhecimento de jazz ndo era suficiente para entender a linguagem do
choro, dado que as improvisagdes do choro ndo sdo iguais as do jazz. O pianista argumenta
que no choro, o solista trabalha a melodia sob virtuosas variacdes enquanto outros musicos
improvisam o contraponto e acompanhamento, ao passo que no jazz, o solista usa uma
estrutura fixa a fim de gerar melodias novas. Korman ressalta que aparentemente o
vocabulério de improvisagdo estd mudando no choro na medida em que muitos musicos que
demonstram conhecimento da tradicdo tém a inten¢do de renovar o género. Nessa nova fase
do choro, perfilha Korman, inclui-se uma familiaridade com a linguagem do jazz por parte de

alguns musicos. Com efeito, percebe-se que alguns grupos de choro atuais utilizam inimeros

* Kiefer (1990, p.15) refere-se ao baixo cantante como “o baixo dos violdes seresteiros de saudosos tempos”.
Cumpre frisar, que o baixo cantante provém, em certa medida, das musicas de bandas, cujos instrumentos de
sopro executavam as “baixarias” (ver gravagdes disponiveis no instituto Moreira Salles do conjunto Choro
Carioca, do qual participavam Pixinguinha, Irineu de Almeida, Bonfiglio de Oliveira, Henrique Viana, Léo e
Otavio).

% Nao devemos confundir o jazz como linguagem musical com a expressio jazz-band, pois esta expressio era
usada na primeira metade do século XX para designar de forma genérica um agrupamento musical. Cazes (1998,
p.61) perfilha que varios géneros musicais tocados pelas jazz-band americanas da época eram adaptagdes da
polca, a exemplo do ragtime. O argumento corrente na época de que o grupo “Os Oito Batutas” voltou de Paris
influenciado pelo jazz deve ser relativizado, pois a influéncia “jazzistica” parece se relacionar sobretudo com a
vestimenta e o conjunto instrumental do grupo, embora devemos reconhecer que o timbre proporcionado pelo
conjunto instrumental pode criar uma nova identidade para um dado género musical, tal como ocorreu com a
insercdo da guitarra elétrica no movimento da Jovem Guarda e da Tropicalia.
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recursos consagrados na improvisagdo “jazzistica”, tais como a escala diminuta*’ e a escala
menor real melodica®.

Entrementes, a influéncia do jazz no choro ¢ um assunto muito controverso, tanto nos
trabalhos académicos sobre musica popular quanto pelos musicos da propria comunidade.
Braga (entrevista concedida, 2008) ressalta que, se algum estilo pudesse ser caracterizado pela
existéncia do outro, entdo: “o choro ndo seria o jazz brasileiro, mas o jazz seria o choro
americano”, pois o choro ¢ anterior, cronologicamente, ao jazz. Por outro lado, ha musicos da
comunidade que argumentam que existe uma similitude entre o choro e o jazz. Nessa

perspectiva, Z¢é da Velha assevera:

O choro ¢ o jazz brasileiro. Uma pessoa que toca jazz faz um solo e logo improvisa;
esse ¢ o estilo americano. Em nosso estilo, que é o caso do choro, tocamos também a
primeira, a segunda e a terceira parte, ¢ quando repetimos, também fazemos
improvisagdo, ou seja, ¢ uma coisa que cria enquanto toca. Sempre estd criando

alguma coisa em algo que ja esta feito (KAURISMAKI, 2007).

Essas consideragdes acerca da influéncia de diversos géneros no choro sdo essencias,
porquanto o choro se consolidou mediante uma confluéncia salutar de géneros, gerando uma
sintese hibrida. Tal confluéncia de géneros esta inter-relacionada com questdes socio-culturais
na medida em que alguns compositores - a exemplo de Ernesto Nazareth e Garoto -
compuseram algumas musicas com certo apelo comercial® e outras pecas sem tal fim. As
pecas ndo-comerciais exortaram a criagdo de obras inovadoras de ordem técnica e estilistica®,
pois, nesses casos, ndo havia um padrio musical preestabelecido, o que ensejou uma liberdade
composicional.

Diante desse contexto acerca de tendéncias comerciais, surgem teorias que visam a
explicagdes para a decadéncia e ascensdo do género musical observado. Livingston (1999a)
preconiza que o movimento revival é considerado uma marca do mundo moderno,

caracterizado por um resgate de estilos musicais que estavam em declinio. De fato, o choro ¢

" Faria (1991, p.55, 57, 58) elucida-nos que a escala diminuta ¢ uma escala simétrica formada por tom e
semitom seguidamente. Se iniciada por tom, serd aplicada sobre o prdprio acorde diminuto. Entretanto, se
iniciada por semitom, sera aplicada sobre o acorde dominante.

* Chediak (1986, p.95) diz que “a escala menor melodia classica sobe com VI e VII graus elevados e desce no
seu estado natural e a melddica real sobe e desce da mesma forma”, ou seja, tanto na forma ascendente quanto na
descendente a escala possui seus VI e VII graus elevados. Para as praticas improvisatorias populares utiliza-se a
escala real menor melddica.

¥ 0 apelo comercial refere-se a algumas edi¢des para piano, direcionadas para o pianista aprendiz ou amador,
grandes consumidores de polcas, tangos, ¢ “dancas do choro” em geral (vide subcapitulo 2.1).

*% Garoto e Nazareth nio eram apenas grandes compositores, mas sim exploradores de uma técnica idiomatica de
seus respectivos instrumentos musicais: violdo e piano. Tais compositores puderam explorar pegas que fossem
desafiadoras do ponto de vista técnico, sem apresentar tendéncias comerciais. Esse foi um fator preponderante
que permitiu a exploracdo de recursos harmdnicos sofisticados.
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um fendmeno baseado em uma referéncia histérica, tipico da classe média urbana, o que
enseja uma analise sob a otica do movimento revival. A autora argumenta ainda que tal
movimento manifesta uma aversdo ao uso de instrumentos elétricos no CT, refletindo uma
rejeicdo a cultura de massa na medida em que esses instrumentos estariam associados ao
imperialismo cultural ianque. Com base nessas premissas, Livingston define o movimento
revival: “movimento cultural que luta para ‘restaurar’ um género musical particular,
instrumento e estilo que esteja desaparecendo rapidamente; e para promover sua recepgao e
pratica como um caminho alternativo entre o publico em geral” (LIVINGSTON, p. 4, 1999b.
Tradugdo do autor™).

Livingston (1999b, p.3) diz que o choro passou por um revival em 1975, o que se
confirmaria pelo surgimento de vérios grupos de choro e de intimeros festivais, com a
presenca, sobretudo, de jovens musicos. Convivendo paralelamente com um forte regime
ditatorial (1964-1985), o qual cerceava a cria¢do de certas atividades artisticas, 0 movimento
revival teve uma significativa participagdo no setor mididtico. Diante dessa conjuntura socio-
politica, que coincide em grande medida com o periodo analisado pela pesquisadora (1973-
1995), Livingston apregoa que o movimento revival do choro ocorreu porque era capaz de
oferecer a classe média brasileira uma visdo alternativa numa época em que o sentimento
nacional e repressdo politica. Livingston (1999a) argumenta ainda que em alguns revivals, a
escolha da tradi¢do, ao constituir o revival, pode ser influenciada pela dialética entre o
subgrupo e o grupo dominante, do qual se deseja ser distinguido.

Uma grande parcela dos historiados advogam a idéia de que a identidade de um
determinado grupo social seja marcada pela diferenga. Dentre os autores que compartilham
desse preceito, destacamos Woodward (2000). A autora discorre acerca de conflitos entre
nagdes’, o que demonstra que a identidade é claramente marcada pela diferenca entre dois
grupos opositores (uma forma de autenticacdo que se d4 mediante reivindicag@o da historia do
grupo cultural). Além das consideragdes culturais em pontos especificos, Woodward (p.17)
preconiza que as promoc¢des de marketing podem construir novas identidades na medida em
que a midia estabelece, em grande medida, como devemos nos portar e agir.

Tais consideragdes acerca da identidade corroboram as hipoteses de Livingston

(1999b) sobre o choro. Evidentemente, ha uma oposi¢do de grupos choristicos que costumam

U I define music revivalism as a cultural movement that strives to “restore” a particular musical genre,
instrument and/or style that is perceived or imagined to be rapidly disappearing, and to promote its reception
and practice as an alternative lifeway among the general public (LIVINGSTON, p.4, 1999b).

2 Woodward (2000) discorre a respeito de um conflito entre sérvios e croatas.
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estabelecer diferengas entre o choro tido como tradicional ou como moderno. Para
compreender tais distingdes desses grupos opositores, € necessario analisar as suas

caracteristicas ndo-musicais.

2.3. O choro tradicional e nao-tradicional: uma digressao sobre preceitos sociologicos e

estilisticos

Observa-se uma dicotomia dos estilos tradicional ¢ o ndo-tradicional®® do choro. No
entanto, as caracteristicas estilisticas sdo dificeis de serem delimitadas porque sdo dispostos
diversos fundamentos para se afirmar tais caracteristicas. Isso ocorre porque ambos os estilos
coexistem através do repertorio e de instrumentos que sdo compartilhados pelos dois estilos,
dentre os quais: Vi7C tradicional e ndo-tradicional, cavaquinho, pandeiro e instrumentos
amplamente difundidos no choro.

O musico esta suscetivel a influéncias de ordem sdcio-cultural que podem alterar sua
formacdo intelectual durante sua trajetéria musical, o que dificulta sobremaneira uma
classificacdo estanque atinente & divisdo de estilos musicais™. A relacdo dicotémica, a qual
divide os dois estilos aparentemente distantes, deve ser tratada com precaucdo a fim de ndo se
incorrer em problemas conceituais falaciosos.

Para se delimitar as caracteristicas de um estilo considerado tradicional, convém
considerar alguns conceitos provenientes das ciéncias sociais, 0s quais sdo aplicaveis a
musica. A luz desse campo de investigacdo, no que tange a relagdo entre a tradi¢do e a

modernizagdo, o antropdlogo Néstor Garcia Canclini®® elucida-nos:

O tradicionalismo ¢ hoje uma tendéncia em amplas camadas hegemonicas e pode
combinar-se com o moderno, quase sem conflitos, quando a exaltacdo das tradicdes
limita a cultura enquanto a modernizagdo se especializa nos setores social e
econdmico (CANCLINI, 2003, p.206).

>3 Conforme explicitado no capitulo 1 (delimitagio do objeto de estudo), o conceito de “ndo-tradicional” esta
relacionado com a modernizacio (inovagdes que podem se manifestar em varios aspectos estilisticos) de um
dado estilo ou género musical. Todavia, optamos pela nomenclatura “néo-tradicional” para ndo se incorrer em
equivocos terminoldgicos.

>* Raphael Rabello ¢ um musico que absorveu, paulatinamente, varias linguagens musicais ao longo de sua
carreira, razdo pela qual foi necessario dividir a obra de Rabello em duas fases nesta pesquisa.

> (La Plata, Argentina, 1939). Canclini investiga questdes socio-culturais da pos-modernidade sob a perspectiva
latino-americana.
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Essa combinag¢do da modernizacdo e do tradicionalismo, a qual Canclini se refere,
pode ser observada no choro e nos estilos musicais que fazem alusdo ao choro. Um musico
tradicional inicia seu aprendizado no choro da mesma maneira daquele considerado moderno
pela comunidade, o que permite a convivéncia entre o moderno com o tradicional’®. A
formacdo do musico pertencente a comunidade do choro, com efeito, se estabelece através das
“rodas de choro”, as quais fornecem alicerces para que o musico absorva a linguagem
improvisatoria fundamentada, em grande medida, na tradig@o oral.

Uma das expressivas contribuicdes de Canclini no livro Culturas Hibridas (2003),
coadunadas na presente pesquisa, foi demonstrar a convivéncia pacifica entre o moderno e o

tradicional. No que concerne a tradi¢do, Canclini assevera:

O fundamento filoséfico” do tradicionalismo se resume na certeza de que hd uma
coincidéncia ontologica entre a realidade e representacdo, entre a sociedade e as
colegdes de simbolos que a representam. O que se define como patrimonio e
identidade pretende ser o reflexo fiel da esséncia nacional (CANCLINI, 2003,
p-163).

Essas ferramentas analiticas ndo-musicais (extramusicais) sd3o essenciais para se
compreender como se estabelecem as diferencas entre o choro tradicional (doravante CT) e o
choro ndo-tradicional (doravante CNT) na medida em que sdo engendrados géneros musicais
hibridos dificeis de serem delimitados. Uma das formas possiveis de diferenciar o CT e o
CNT ¢ por meio da dicotomia terminoldgica: tradi¢do e modernizagao.

Nessa perspectiva, ha trabalhos referentes a histdria cultural que visam a investigar
problematicas no tocante as questdes entre a tradigdo e modernizacdo. Zicari (2006) discorre
acerca dos processos de modernizagdo e tradicdo na cidade de Formosa, Goias, através de um
trabalho historiografico e de conceitos consagrados por Canclini, dentre os quais a hibridacao.
A investigacdo permitiu-a constatar que a musica ¢ um forte marcador identitario da cidade,
assim como a danga’’. Zicari afirma que as expressdes imateriais de cultura®*sdo responséaveis
por erigir um sentimento necessario a um continuo processo de construg¢do de identidades da

comunidade investigada. Entrementes, ainda segundo a pesquisadora, rejeita-se qualquer idéia

%6 0 segundo registro fonografico do grupo de choro “Dois de Ouro”, conjunto que o bandolinista Hamilton de
Holanda comegou antes de seguir sua carreira como solista, intitula-se “A Nova Cara do Velho Choro” (Laser
Records, 1998). Tal intitulagdo demonstra a relag@o pacifica do CT com o CNT através do repertério comum e
dos arranjos que nio descaracterizam o CT. A relagdo do estilo tradicional e ndo-tradicional (muitas vezes
chamado de moderno) ¢ constante entre os musicos da comunidade.

7 A catira é a danga mais comum, mas também se destacam a curraleira, buraqueira, lundu e o lundu do cacete-
expressdes de dancas tradicionais encontradas na cidade.

%%« Patriménio imaterial ¢ uma denominagio cuja criagdo revela antes de tudo, uma oposigo ao tradicional
conceito de patrimdnio, entdo restrito aos bens culturais materiais” (ZICARI, 2006).
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que considere a existéncia de um sujeito unificado, cuja identidade se mantivesse fixa por
toda a vida, visto que as identidades implicam um processo que pressupde conflitos, tanto
pela manuten¢do de antigas identidades quanto pela defini¢do de novas. Tendo por base esse
quadro delineado pela pesquisadora Zicari, poder-se-ia argumentar que a identidade ndo ¢
estanque, caracteristica também presente na musica.

Nesse sentido, o choro passou por fases estilisticas que traduzem um conflito
identitario de musicos que se consideram ‘“chordes” tradicionais em face de outros que se
consideram “modernos”. Tal fendmeno pode ser mais bem explicado por outros preceitos
antropoldgicos aplicaveis a musica, a exemplo do musical change, fundamento tedrico
desenvolvido por John Blacking (1977). Blacking estabelece uma dicotomia entre dois
grupos: tradicionalistas (ou puristas) e os modernistas (ou sincréticos). Ao estabelecer tal
relacdo dicotomica, Blacking critica os dois referidos grupos ao argumentar que ambos
falham ao distinguir as mudangas musicais e o nivel que as variagdes das mudangas operam;
e, ainda, cometem equivocos ao relaciona-las com outras mudangas que tomaram lugar na
sociedade, sobretudo as relagdes entre classes ¢ mudangas de padrdes na alocagdo do poder.
Os pesquisadores puristas e sincréticos de musica folk, ainda segundo Blacking, tém atribuido
significancia ndo-musical aos sons.

O musical change tem por escopo estudar a musica como um determinando fato
social, e destaca a importancia de estudos que diferenciem analiticamente uma mudanca
musical de outros tipos de mudancas. Blacking preconiza que a mudanga social pode
eventualmente ser seguida pelas mudangas na musica, no entanto, ressalta que essa mudanca
deve ser claramente demonstrada na medida em que nio ¢ qualquer acumulacdo de novos
sons (inovagdo na musica) que determina uma mudang¢a musical (musical change). Isso
ocorre porque essa mudanca deve estar vinculada, em ultima instdncia, com inovag¢des
significantes no som da musica. Blacking (1977) elucida-nos que o estudo da mudanga
musical ndo ¢ importante somente porque a musica reflete a mudanga e continuidade cultural
e social; mas sim pela importancia para o futuro dos individuos e da sociedade, visto que essa
teoria revela como as pessoas se transformam, de forma inusitada, através da musica. A teoria
fundamentada no musical change, portanto, revela a esséncia da musica na sociedade.

Esse campo conceitual de Blacking demonstra-nos que as dissonéncias localizadas nao
constituem critérios suficientes para diferenciar um estilo tradicional de um nao-tradicional.
Abrange-se a concepc¢do da propria comunidade (pesquisa de campo mediante entrevistas)

acerca desses e de outros elementos musicais, 0s quais estdo associados a critérios sdcio-
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culturais. Estes influenciam o processo de mudanca musical e intensificam a atividade
modernizadora de estilos musicais.

Blacking (1977) salienta que muitas analises consideradas mudanca musical (musical
change) sdo, na verdade, mudanca social e menor variagdo no estilo musical observado, se
interpretado segundo uma otica fundamentada na afetagdo do sistema de maneira holistica. Se
as caracteristicas de um sistema musical de uma sociedade sdo aquelas que todo grupo possui,
e a novidade de qualquer tipo é bem-vinda, logo, a incorporagdo de novos elementos e estilos,
por meio do contato social, ndo pode ser considerada um caso de mudanga musical ou de
aculturagdo. Destarte, Blacking nao considera qualquer incorporacdo de novos estilos de
musica como uma mudanca musical (musical change).

Blacking ressalta ainda que ndo deveriamos ficar surpresos com as inovagdes,
acultura¢des e mudangas na performance musical, pois essas devem ser esperadas, tendo em
vista nossa natureza adaptativa. O mais intrigante aspecto da musica, ainda segundo Blacking,
ndo sdo as mudangas estilisticas e varia¢des individuais da performance, mas a imutabilidade
e a repeti¢io cuidadosa de passagens musicais®’.

As pesquisas de Blacking, as quais estabelecem uma relagdo entre a musica e a
antropologia, tém sido tomadas como referéncia pela etnomusicologia®. Segundo Carvalho
(1991), as principais abordagens do trabalho de Blacking (1967) fundamentam-se em
preceitos de ordem estruturalista e de coeréncia interna de uma tradi¢do musical, bem como
na hipotese de que as categorias nativas sobre musica sdo de algum modo compativel com o
que se define como categorias analiticas. Isso ndo significa, ainda segundo Carvalho, que ha
de se considerar tdo-somente as categorias nativas (tarefa primordial do antrop6logo); mas
também ser transigente em relacdo a capacidade dos praticantes de qualquer tradi¢do musical
serem analistas de sua propria musica. Para tanto, devemos extrair do dispositivo puramente
técnico (do qual se dispde para uma analise musicoldgica classica: andlise intervalar,
estruturas harmonicas, identificagdo de modos, escalas, células ritmicas e melddicas) aquele
pardmetro que mais se ajuste as distin¢des e as avaliagdes musicais feitas pelos cultores do

género ou estilo musical analisado; mesmo que o vocabulario da comunidade (nativo) utilize

> Blacking (1977) ressalta que a precisio da performance é caracteristica tanto da musica popular de tradigdo
oral quanto da musica erudita.

8 Segundo Carvalho (1991), uma das pesquisas mais significativas da inter-relagdo antropologia e musicologia é
o trabalho Venda Children's Songs (1967) de John Blacking, que passou a ser chamado de analise cultural da
musica. Convém ressaltar que grande parte da etnomusicologia de lingua inglesa considera a referida obra de
Blacking como a mais importante referéncia aplicada a area.
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expressdes retiradas de dominios de sua cultura aparentemente distantes da linguagem
musical.

Carvalho (1991) argumenta ainda que o pressuposto fundamental - muitas vezes
formulado em termos religiosos, politicos, econdomicos e de parentesco - ¢ traduzivel ao
espectro da teoria musical ocidental. E mister do pesquisador achar esse dominio musical,
encoberto por outros campos simbolicos, e codifica-lo. Com base nessas premissas, 0s
critérios para a utilizacdo de sistemas de analise musical devem redefinir-se contextualmente,
pois nem sempre a andlise tecnicamente mais complexa ¢ a mais sensivel ao contexto da
musica estudada.

Tais abordagens antropoldgicas supracitadas sdo relevantes para se estabelecer as
caracteristicas do CT e CNT. O estilo ndo-tradicional do choro absorve caracteristicas
musicais procedentes de outros géneros, tal como a Bossa Nova (doravante BN).

Segundo essa perspectiva de absor¢do de estilos musicais, Gava (2002) elaborou um
estudo comparativo de harmonias de dez musicas da década de 1930 referentes a “velha
guarda” (muitas vezes relacionada com os “regionais” choro das décadas de 1930 e 1940), e
dez musicas que representam o movimento bossa novista. A partir do confronto entre
harmonizacdes tradicionais (“velha guarda”) e da BN, Gava tragou tendéncias relativas a
substituicdes de acordes, utilizacdo de respectivas dissonancias, emprego das dominantes
individuais, inversdes e a utilizacdo de “clichés” harménicos. A luz da anélise funcional como
ferramenta analitica, Gava chegou a conclusdo de que o incremento de notas as fungdes era
suficiente para que o carater bossa novista aparecesse, ou seja, as dissondncias constituiam o
fator determinante para o surgimento do carater da BN. Gava conclui, portanto, que as
progressdes da BN foram absorvidas das mesmas progressdes ja utilizadas na “velha guarda”;
a inovagdo da BN foi a densidade harmonica trazida pela adi¢do de dissonancias e de acordes
de passagem distantes tonalmente. Com efeito, a BN mantém, na sua esséncia harmonica,
todas as progressdes tradicionais: os acordes bossa novistas constituiram desdobramentos
verticais da harmonia.

Nao obstante existir similitude, constatada por Gava, entre a harmonia da “velha
guarda” ¢ da BN no tocante as progressdes harmonicas, ndo se pode chegar a mesma
conclusdo para o CT e CNT. E essencial delimitar questdes acerca do que a comunidade do
choro entende por estilos tradicional e nao-tradicional, bem como observar tendéncias
estilisticas musicais que influenciam o choro. Tais estilos sdo separados por uma linha ténue e

se correlacionam através de elementos musicais e sociais, o que aventa a idéia de que o uso de
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determinada dissondncia ndo ¢ um critério suficiente para definir se um estilo ¢ tradicional no
choro. Isso ocorre porque é possivel observar recursos harménicos do CNT que também sdo
utilizados no CT.

Os conjuntos de CNT, dentre outras caracteristicas mencionadas, associam
instrumentos acusticos e elétricos, a exemplo da inser¢do do baixo elétrico no choro, aspecto
considerado moderno por Espagno (2004)°'. Além da insercdo de diversos instrumentos
musicais no choro atual - tais como o baixo elétrico-, também sdo relevantes as mudancas
musicais estilistica na harmonia, timbristica e frasistica.

No que tange ao violao, Carrilho (2008b) ressalta que o Vi7C possui duas escolas bem
definidas. A primeira, a mais tradicional, segue o padrdo de técnica e sonoridade
desenvolvido por Dino Sete Cordas®. A segunda escola, a mais recente, possui uma técnica e
sonoridade mais proximas do violdo cladssico porquanto utiliza cordas de nailon. Carrilho
utiliza-se da terminologia “tradicional” para diferenciar os dois tipos de violdes que possuem
caracteristicas timbristicas distintas, ou at¢ mesmo opostas. Carrilho (2008b) sugere que a
nova escola de Vi7C possui uma técnica de mao direita muito proxima daquela utilizada no
violdo classico (de seis cordas). Ainda segundo Carrilho, o Vi7C da nova escola ¢ tocado sem
a intermediag¢do da dedeira. Se por um lado perde em ataque (proje¢do sonora), ganha, por
outro, possibilidades de variagdo de timbre superiores a do violdo tradicional de sete cordas
(de ago).

Por outro lado, Braga (2004) ndo se refere a “escola” em sua classificacdo dicotomica;
diferenciando os tipos de Vi7C da seguinte maneira: violdo tipico e violdo tradicional. Braga,
primeiro musico a instituir a sétima corda de nailon no Vi7C brasileiro, explica as razdes

pelas quais fez tal inovacao:

A natureza musical dos arranjos de Radamés Gnattali e o ecletismo do repertdrio
exigiam um violdo que ‘timbrasse’ melhor, dentro das composi¢des e arranjos, com
os outros dois violdes de seis cordas; a formagdo e a concepgdo estética exigiam um
melhor equilibrio entre os trés violdes, transcendendo as fung¢des corriqueiras no
regional tipico a trés violdes, cavaquinho e solista. Tal necessidade me fez tomar a
iniciativa de melhorar as condigdes estruturais do meu sete cordas, de modo que a

' Espagno (p.22) faz alusdo aos “conjuntos modernos” que utilizam o contrabaixo actstico e elétrico, a saber:
“Rabo de Lagartixa, baixista Alexandre Brasil; “N6 em pingo d’Agua”, baixista Papito; o grupo de Hermeto
Pascoal, baixista Itiberé Zwarg; o grupo Dois de Ouro, baixista Hamilton Pinheiro, o grupo de Hamilton de
Holanda, baixista André Vasconcelos. Convém ressaltar que Livingston (1999), ao eclaborar a teoria do
movimento “revival” para o choro, argumenta que havia uma aversdo por instrumentos elétricos no choro
tradicional, conforme mencionado no inicio do capitulo 2.

62 A caracteristica principal do violdo tradicional de Dino Sete Cordas era a corda de aco, caracteristica
organologica que sera discutida com maior profundidade ao longo do capitulo 3.

28



ele respondesse a fun¢des mais eminentemente cameristicas, em correspondéncia
com a qualidade timbristica do primeiro e do segundo violdes (BRAGA, 2004, p.7).

Os aspectos passiveis de comparagdo entre o CT ¢ o CNT aludem a varios aspectos
musicais, sobretudo, aqueles referentes ao acompanhamento. As dissonancias usadas para os
contrapontos do Vi7C atual diferem do acompanhamento tradicional, que ndo utilizava,
predominantemente, as escalas diminuta e menor melddica.

Nesta pesquisa, ha um enfoque principal para o violonista Raphael Rabello no tocante
ao estilo ndo-tradicional. Rabello é responsavel pelo elo entre o estilo tradicional e néo-
tradicional do violdo choristico na medida em que sua segunda fase reflete o estilo-ndo
tradicional (fase em que ha a adog¢do do Vi7C como solista)”. Em relagio a concepgdo
estética referente ao CT, destacamos os dizeres de Miller (2006) em relagdo a importancia do

CT:

O papel do violao no choro tradicional ¢ fundamental para o entendimento do estilo
e género. E no violdo que as diferencas entre as dangas do choro (maxixe, polca-
lundu, tango brasileiro, samba, etc.) podem ser distinguidas. Estudos que ignoram o
papel do violdo como acompanhador criam confusdo quando tentam distinguir as
diferentes dangas. Como esses acompanhamentos ndo foram publicados ¢ estdo
preservados somente através da tradigdo oral e através de gravagdes, ¢
compreensivel a razao pela qual os estudos recentes tem focado somente na melodia
e na harmonia na tentativa de definir os diferentes estilos de choro. A melodia a
harmonia do choro s@o universais; entdo, ¢ natural que os pesquisadores cheguem a
conclusdo que diferentes nomes para o que ¢ essencialmente a mesma musica
(MILLER, 2006, p.412, tradugio nossa®).

Um CT pode ser transformado em um CNT mediante arranjos inovadores®. Tais
arranjos podem conviver pacificamente com a tradicdo. Nessa confluéncia de estilos,
coexistem, ademais, musicos de geracdes distintas que nutrem o género com novas

abordagens musicais, as quais ensejam o processo musical hibrido.

% 0 violdo solo choristico da década de 1990, sobretudo o violdo de sete cordas, reflete, muitas vezes, o estilo
hibrido e ndo-tradicional. Isso ocorre porque o estilo tradicional do violdo choristico estd mais relacionado ao
acompanhamento, embora existam violonistas que, mesmo vinculados a “escola do acompanhamento”, possuem
caracteristicas ndo-tradicionais.

 The role of the guitar in the traditional choro is fundamental to an understanding of the style and genre. It is
in the guitar accompaniments that the differences between the dances of choro (maxixe, polka-lundu, tango
brasileiro, samba, etc) may be distinguished. Studies that ignore the role of the guitar as accompanist create
confusion when trying to distinguish the different dances. Since theses accompaniments were not published and
are preserved only through oral tradition and through recordings, it is understandable why earlier studies have
focused only on melody and harmony in attempting to define the different styles of choro. The melody and
harmony of choro are universal; so, it is natural that researchers reached the conclusion that different names
applied to what is essentially the same music.

% Varios choros considerados tradicionais, a exemplo de “Noites Cariocas” (Jacob do Bandolim) e
“Brasileirinho” (Waldir Azevedo), podem receber tratamento estético distinto do CT, o que permite sua
classificag@o no rol dos CNT, a despeito de ser CT.
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E evidente que os predominantes processos de globaliza¢io hoje vivenciados fazem
com que a musica sofra um acentuado processo de hibridag¢do de tal sorte que culmina em
novas possibilidades timbristicas e estilisticas, as quais podem conviver pacificamente.
Todavia, o processo continuo de transformagdo ndo ¢ uma caracteristica somente do choro;

mas sim de géneros musicais que constantemente absorvem novas referéncias musicais.

2.4. Consideracdes sobre aspectos hibridos

Conforme mencionado no subcapitulo anterior, aculturagdo ¢ uma terminologia
utilizada sobremodo por Blacking®® para designar aspectos hibridos de uma dada cultura.
Contudo, Kartomi (1981) lembra-nos que o termo ‘“aculturagdo” apresenta diversos
significados, o que, provavelmente, fez com que Bruno Nettl o evitasse®’ e utilizasse a
terminologia “transculturagdo” em detrimento do termo “aculturacio”.

Recorremos ao conceito de “hibrido” devido ao seu uso corrente entre musicos,
sobretudo populares, que utilizam tal terminologia para designar uma fusdo musical®®. O
conceito de “hibrido” nas ciéncias sociais aborda questdes essenciais, as quais fazem alusdo a
musica em contexto, tendo em vista que existem inimeras fusdes de géneros musicais que
resultam em uma musica hibrida. O choro, com efeito, ¢ um género musical hibrido erigido
no século XIX através da fusdo das “dancas do choro”.

Existem inimeras terminologias que servem para designar misturas de estilos, géneros
musicais ou de quaisquer aspectos culturais. Canclini (XIX, 2003)* elucida-nos que o uso
recorrente da palavra “hibrido” enseja criticas quanto ao seu uso, ¢ lembra-nos que alguns
pesquisadores ainda preferem utilizar o termo “sincrético” em questdes religiosas,

“mestigagem” em historia e antropologia, e “fusdo” em musica. No entanto, parece-nos que

% Aculturagio foi o termo que Blacking utilizou durante sua expedi¢io musical acerca da musica dos Venda do
Transvaal da Africa do Sul (trabalho publicado em 1967). Blacking (1977) ressalta que a sociedade dos Venda ¢
o resultado de trés tradi¢des musicais concorrentes: tradicional, sincrética e a moderna.
67 Kartomi aponta quatro objecdes atinentes ao termo “aculturagdo”, a saber: no ha uma real dicotomia entre o
puro e o aculturado, sua definigdo é ambigua, estd relacionado ao etnocentrismo, criticas acerca do radical da
palavra em tela.
% Fernando de La Rua (entrevista concedida, 2008), violonista brasileiro que toca flamenco e fusdes musicais
em Madrid, menciona que a musica de Rabello possui uma caracteristica hibrida (vide citagdo direta constante
no subcapitulo 4.5). Aragdo (2001, p.27) utiliza o termo “hibridismo” ao se reportar aos arranjos de Pixinguinha
na década de 1930.
%0 conceito de “hibrido” é estudado por Canclini, principalmente em seu livro “Culturas Hibridas”. Nesse
livro, Canclini discorre, em grande medida, como o culto e o popular podem sintetizar-se na cultura de massa
(XVI, 2003).
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“hibridag@o” é um termo mais amplo e flexivel, porquanto abrange questdes sdcio-culturais.
O termo nio fica restrito tdo-somente a fusdo musical ou a uma simples acumulagdes de sons.

Dentre os conceitos provenientes do processo de hibridacdo, os quais sdo relevantes
para a compreensdo da musica hibrida, destaca-se o conceito de “lugares hibridos”. Canclini
(2003, p.309-328) salienta que o lugar hibrido é uma mistura de lugares vividos', portanto,
ndo ¢ mais o lugar que os artistas passaram sua infincia e nem tampouco o lugar que eles
vivem hé alguns anos. Para fundamentar tal hipotese, Canclini discorre sobre o conceito de
“desterritorializacdo”, uma forma de conviver simultdneo de varios tempos e espagos. A
mistura de lugares vividos € aplicavel ao choro em virtude dos inumeros grupos choristicos
existentes no Brasil, que guardam consigo elementos musicais de origem natural do musico.
Percebe-se que ha diferengas musicais entre os grupos de choro de Brasilia, Rio de Janeiro,
Macei6, Recife, e dentre outras cidades. Tais diferengas se manifestam na condug@o ritmica e
até mesmo nos tipos de harmonizagdes, entretanto, os distintos grupos, geralmente, encontram
no repertorio o ponto em comum.

O entendimento do que seja “desterritorializar” ¢ relevante para o choro porque
tempos e espagos favorecem a constituicdo de uma musica hibrida. Nesse sentido, Canclini
aponta para a similitude de varios artistas latino-americanos que se da por meio da

transnacionalizacdo’' da arte culta:

A hibridez tem um longo trajeto nas culturas latino-americanas. Recordamos antes
as formas sincréticas criadas pelas matrizes espanholas e portuguesas com a
figuracdo do indigena. Nos projetos de independéncia e desenvolvimento nacional,
vimos a luta para compatibilizar o modernismo cultural com a semimodernizagdo
econdmica, ¢ ambos com as tradigdes persistentes (CANCLINI, 2003, p.326).

A fundamental heranga historica da colonizagdo portuguesa no Brasil consubstanciou-
se nas praticas musicais populares e no processo de formagdo de géneros musicais. As
acentuadas caracteristicas hibridas dos portugueses, as quais Canclini se refere a formas
sincréticas, foram absorvidas sobremaneira pelo Brasil, durante o processo de colonizagio
portuguesa. Reis (1999, p.68) ressalta que o portugués, “impuro” étnica e culturalmente, tinha

propensdo a colonizagdo hibrida e escravocrata. Etnicamente, ainda segundo Reis, o

7 A mistura de lugares vividos se aplica ao choro devido aos inimeros grupos choristicos que existem no Brasil,
que guardam consigo elementos musicais de origem do musico. Percebe-se que ha diferengas musicais do choro
de Brasilia, Rio de Janeiro, Maceid, Recife. Tais diferencas se manifestam na condugéo ritmica e até mesmo nos
tipos de harmonizagdes.

" Ao tratar do processo de globalizagdo, Canclini (2000) destaca trés processos distintos: internacionalizagio,
globalizacdo e transnacionalizagdo. Este processo foi iniciado no inicio do século XX, periodo em que houve
uma dependéncia em relacdo as multinacionais. Para alguns autores, dentre os quais Canclini, o termo
“transnacional” ndo se refere apenas as empresas, mas sim a movimentos sociais.
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portugués ja era um miscigenado, pois sua populagdo é branca com sangue negro, mouro €
judeu’”. Tais aspectos hibridos, insitos ao portugués, contribuiram para que fosse um povo de
grande miscibilidade”. Deveras, a musica também teve grande possibilidade de fusdo no
Brasil’*, sobretudo, através dos géneros populares europeus que, nacionalizados, apropriados
e reapropriados, deram origem as “dangas do choro”. Tais dangas engendraram géneros
hibridos, dentre os quais se destaca o choro.

A luz dos preceitos hibridos, destacamos que a negligéncia em relacfio a trajetoria dos
compositores de choro pode resultar em um anacronismo em relagdo aos estilos choristicos,
dado que ha compositores da primeira metade do século XX que utilizam recursos musicais
ndo-usuais. Assim, uma acumulagdo de sons que ndo seja considerada uma mudanga musical,
tal como preconizada por Blacking (1977), pode se manifestar fortemente na harmonia de
uma dada musica. A troca salutar entre membros do CT e do CNT ocorre, portanto, através de
um processo historico-cultural, porquanto a inexisténcia de uma identidade fixa por tempo
indeterminando explica, em grande medida, o hibridismo musical.

Os recursos estilisticos responsdveis por mudangas musicais provém de outros
géneros. Dessa forma, a chegada de diversos géneros musicais ao Brasil, no século XIX, foi
determinante para o processo musical acentuadamente hibrido do choro. Todavia, as
caracteristicas estilisticas dos géneros musicais ndo sdo exclusivas porque €& possivel
encontrar caracteristicas similares em distintos géneros. Segundo essa 6tica, Andrade (1962)

destaca fortes influéncias existentes entre musicas de culturas diversas:

Si fosse nacional sé o que é amerindio, também os italianos ndo podiam empregar o
orgdo que ¢ egipcio, o violino que é arabe, o cantochdo que é grecoebraico, a
polifonia que ¢ noérdica, anglosaxonia flamenga e o diabo. Os franceses ndo podiam
usar a opera que ¢ italiana e muito menos a forma sonata que ¢ alema. E como todos
os povos da Europa s@o produto de migragdes preistoricas se conclui que néo existe
arte europea... (ANDRADE, 1962, p.16)

2 As ciéncias sociais ndo mais visam a uma busca obstinada por uma origem comum. As possiveis “vérias
origens” (hibridez) do homem encontram na peninsula ibérica um lugar propicio para uma confluéncia de
culturas.

7 Essas caracteristicas concernentes a facilidade de miscigenagdo do portugués sio pormenorizados no livro
“Casa-Grande & Senzala” de Gilberto Freyre (1933). Reis (1999, p.51) subtitula “O Reelogio da Colonizaggo
Portuguesa” em um capitulo dedicado ao estudo da referida obra de Freyre.

7 Sandroni (p.69) lembra-nos que o fado portugués é considerado por alguns pesquisadores - dentre os quais se
destaca o Tinhordo (Os Sons dos Negros no Brasil, p.62 ¢ 67, 1988) - como uma variante do lundu. Esse ¢ um
exemplo de fusdo musical que influenciou os géneros musicais brasileiros, a exemplo do choro. Nesse sentido,
destacamos os fados compostos por Chiquinha Gonzaga.
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Essas consideracdes de Andrade sdo relevantes na medida em que muitas
caracteristicas musicais atribuidas a um determinado género podem ser observadas em outro,
sem que haja, necessariamente, um processo hibrido ou uma mudanga musical.

As consideragdes socioldgicas e histéricas supracitadas acerca do hibridismo e da
tradicdo sdo significativas por terem impacto na musicologia. As pesquisas sobre musica
popular, com efeito, se alinharam com as propostas advindas das ciéncias sociais. Nessa
perspectiva socio-musical, o musico Aragdo (2001) ressalta alguns aspectos hibridos
aplicados ao seu objeto de estudo (os arranjos de Pixinguinha da década de 1930), a luz dos

conceitos desenvolvidos por Canclini:

As armadilhas decorrentes do “tratamento euforizante” do hibridismo cultural
recaem justamente na possibilidade de se perder de vista a no¢do de que fodas as
culturas sdo, de uma forma ou de outra, hibridas. Isto €, o conceito de “cultura
hibrida” deve ser manuseado com todo o cuidado necessario de modo a ndo
ressuscitar outra idéia, j4 ultrapassada, de uma cultura “pura”. E fundamental
perceber que as diversas manifestagdes culturais que interagem na formagdo de um
cenario culturalmente plural ndo sfo, cada uma delas, manifestagdes “puras”,
“genuinas” - ao contrario: passaram por processos semelhantes de assimilag@o, em

ciclos ininterruptos (ARAGAO, 2001, p.40).

Aragdo (2001) perfilha uma posi¢cdo consagrada pela musicologia no que concerne as
pluralidades culturais. Tais consideracdes de cunho historiografico, aplicadas ao choro por
Aragdo, sdo significativas, dado que o choro possui aspectos hibridos desde a sua
constituicdo, os quais foram intensificados durante a modernizagdo do género.

Diante de tais consideracdes sociais aplicadas a musica, emerge outra questdo que esta
intimamente ligada ao objeto de estudo: ferramentas analiticas émicas. O entendimento das
analises provenientes dos cultores do género musical observado ¢ fundamental para analisar o

repertdrio em questao.

2.5. Ferramentas analiticas e taxonomia das progressoes harmonicas: relevancia das

analises utilizadas e constituidas pela comunidade do choro

A adequacdo de ferramentas analiticas € um assunto bastante debatido na musicologia.
Iniciada no ambito da musica européia de tradi¢do erudita, tais ferramentas emergiram
posteriormente na etnomusicologia e nos estudos de musica popular.

A medida que a musicologia se alinha as ciéncias sociais, sobretudo na segunda
metade do século XX, os aspectos referentes a analise musical fizeram parte de um assunto
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debatido no ambito da antropologia da musica, refletindo, portanto, uma crescente
interdisciplinaridade. Carvalho (1991) salienta questdes atinentes a adequagdo de ferramentas

analiticas ao asseverar:

Mesmo a suposta complexidade de alguns métodos (como os de Kolinski e
Schenker, por exemplo) é quase sempre parcial, pois costumam privilegiar certos
aspectos que foram historicamente relevantes para a consolidagdo da tradigdo
musical ocidental (como a estrutura harmonica), em detrimento de outros, relevantes
para outras tradi¢des, tais como aqueles relacionados mais diretamente com o
processo de organizagdo musical e a execugdo. A novidade da abordagem
etnomusicologica (e aqui a contribuicdo de Blacking tem sido fundamental) é
argumentar pela utilidade de selecionar os pardmetros analiticos sugeridos pela
propria sociedade cuja tradicdo musical estamos estudando (CARVALHO, 1991).

Posicionamentos recentes da etnomusicologia tém defendido que a construcdo de
ferramentas analiticas para o estudo das musicas populares ou étnicas deve levar em
considera¢do o pensamento musical compartilhado entre a prépria comunidade detentora da
pratica musical em estudo. O presente estudo corrobora tal posicionamento tedrico, visto que
as ferramentas analiticas pertinentes a outras tradi¢des musicais podem nao ser suficientes ou
inadequadas quando aplicadas ao choro. Tal posicionamento tornou-se mais urgente quando
consideramos que os musicos ¢ estudiosos do choro elaboram seus proprios métodos de
analise musical com vistas a buscar explicagdes para contextos harmonicos mediante
nomenclaturas e preceitos proprios. A propria comunidade dos “chordes” tem uma maneira de
analisar suas musicas, ainda que grande parte das ferramentas analiticas ndo esteja
amplamente sistematizada.

Dentre os autores que contribuiram para a proposta de uma “etno-teoria” (teoria
€mica) do choro, destacamos as consideragdes de Carneiro (2001) acerca do tema em tela.
Carneiro (2001, p.39) mostra a importancia da criacdo de ferramentas analiticas proprias, as
quais contém um conjunto de pardmetros musicais para analisar o seu objeto de estudo (a

“baixaria”):

Para que possamos aplicar a nossa abordagem analitica, devemos criar nossas
proprias edicdes, realizando transcrigdes seletivas, extraindo do complexo das
gravagdes, em sua multiplicidade de timbres, alturas, duragdes, dindmicas e recursos
interpretativos, o elemento que queremos investigar a baixaria (CARNEIRO, 2001,

p-39).

O presente autor também tem buscado contribuir para o assunto, sobretudo pela busca
da sistematizacdo das formas do choro, o que pode ser observado em “As Transformacdes das

Formas Musicais do Choro” (IV Encontro da ABET, 2008). No referido trabalho, hd uma
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busca por sistematizagdes de praticas harmonicas reiteradas do choro através de quadros
analiticos””, os quais discutem acerca da “modulacio tipica” e dos “volteios harménicos”
(abordados posteriormente nesta pesquisa).

A luz do conhecimento harménico construido pela comunidade do choro, devemos nos
reportar, inicialmente, ao estudo da forma musical do choro. O conhecimento da forma
musical dos CT constitui um entendimento fundamental para o estudo do choro. Uma das
modulacdes mais comuns entre se¢des nos CT ¢ a “modulagdo tipica”76, ocorrente em
tonalidades maiores € menores. Na tonalidade maior, tal modulagdo refere-se aos choros que
possuem a seguinte estrutura modulatoria na forma rondo ABACA: A (tonalidade maior), B
(mudanca do modo maior para o modo relativo menor), C (modulag@o para a subdominante
maior), considerando-se que durante a secdo C da “modulagdo tipica”, geralmente, ocorre a
passagem pelo VI grau menor seguido de V'/V’. Por outro lado, a tonalidade menor possui a
seguinte estrutura formal no tocante a “modulacgdo tipica”: A (tonalidade menor), B (mudanga
do modo menor para o modo relativo maior), C (modulagdo para o0 homoénimo maior).

Alguns musicos da comunidade do choro denominam a referida “modulag@o tipica” de
“choro classico”, dentre os quais se destaca o violonista José¢ Paulo Becker (BECKER apud
CARNEIRO, Uni-Rio, 2001, p.12). Contudo, a palavra “cldssico” traz consigo uma forte
semantica, a qual poderia induzir a outros significados. Para evitar contradi¢cdes quanto ao uso
do referido termo, convém utilizar a terminologia “modulagao tipica” para designar os choros
que possuem uma modulagdo caracteristica e ocorrem de forma reiterada nos CT (BORGES,
2008).

Os miusicos da comunidade do choro reconhecem a terminologia “choro tipico™”’ e
“choro classico” para referir-se a célula ritmica basica do choro (semicolcheia, colcheia e
semicolcheia), executada nos dois tempos do compasso binario (2/4). O conhecimento de tais

terminologias, com efeito, colabora para um melhor entendimento dos recursos harmonicos

do choro.

> Borges (2008) propde uma sistematizagio de ferramentas analiticas, com destaque para o “volteio harmonico”
e a “modulagdo tipica” que sdo aplicadas, explicitadas e ampliadas nesta pesquisa.

" “Modulagdo tipica” é um termo adotado para demonstrar uma modulagio muito ocorrente em choros,
exemplificada no quadro de choros em forma rondo de trés se¢des (BORGES, 2008).

77 A terminologia “choro tipico” também ¢ encontrada no subtitulo da musica “Choros N° 1 (1920), de Heitor
Villa-Lobos, dedicada a Ernesto Nazareth e composta para violdo solo. Carrilho (entrevista concedida, 2008)
reconhece que o termo “choro tipico” e o “choro classico” se equivalem no caso em epigrafe.
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Apbs essas elucidagdes acerca das nomenclaturas, expomos o quadro a seguir que
exemplifica alguns CT e géneros afins’® (forma rondé em trés segdes através da “modulagio

tipica”), divididos em tonalidades maiores e menores:

Tabela 1 Quadro comparativo de tonalidades maiores e menores através da “modulacio tipica”
(BORGES, 2008)

Forma Rondé (ABACA) - choros tradicionais e géneros afins

Tom maior

Tom menor

Apanhei-te cavaquinho (Ernesto Nazareth), Escovado (Ernesto
Nazareth), Atlantico (Ernesto Nazareth), Devagar e sempre
(Pixinguinha), Segura Ele (Pixinguinha), Paciente (Pixinguinha),
Rosa (Pixinguinha), Camundongo (Waldir Azevedo), Numa
Seresta (Luis Americano), Boémio (Anacleto de Medeiros),
Flamengo (Bonfiglio de Oliveira), Flor Amorosa (Joaquim da
Silva Callado), Agiienta seu Fulgéncio (Lourengo Lamartine),
Voo da mosca (Jacob do Bandolim), Diabinho Maluco (Jacob do
Bandolim, Feia (Jacob do Bandolim), Orgulhoso (Jacob do
Bandolim), Simplicidade (Jacob do Bandolim), Teu Beijo

Meu avo (Raphael Rabello), Reminiscéncias (Jacob do
Bandolim), Bola preta (Jacob do Bandolim), Quebrando
o galho (Jacob do Bandolim), Sonoroso (K. Ximbinho),
Saxofone por que Choras? (Ratinho), Abragando Jacaré
(Pixinguinha) Oscarina (Pixinguinha), Canto em Rodeio
(Pixinguinha), Pagdo (Pixinguinha), Regra Trés
(Pixinguinha), Cochichando (Pixinguinha), Pretensioso
(Pixinguinha), Naquele Tempo (Pixinguinha), Chorinho
na Praia (Jacob o Bandolim), Desvairada (Garoto),

Noite de Lua (Dilermando Reis).

(Mério Alvares, Jacob do Bandolim), Mistura ¢ Manda (Nelson
Alves), Picadinho a Baiana (Luperce Miranda), Flor do Abacate
(Alvaro Sandim), Espinha de Bacalhau (Severino Aratjo),

Primeiro amor (Patapio Silva), Abismo de Rosas (Américo

Jacomino, o Canhoto).

Miller (2006, p. 225 e 228) elaborou um quadro comparativo de formas musicais de
choros de Pixinguinha e de Jacob do Bandolim. Na amostra musical analisada pelo referido
autor, observamos, embora ele ndo faca mencdo a nenhuma terminologia especifica, que o
tipo de modulagdo exemplificada na “modulagao tipica” era predominante, tanto nas musicas
analisadas de Pixinguinha quanto nas de Jacob do Bandolim.

Afora as modula¢des expostas na tabela anterior, é possivel que uma musica
pertencente ao CT, em tonalidade maior, module para o V grau na se¢do B e para o IV grau na
secdo C, tal como ocorre nas musicas “Um a zero” (Pixinguinha) e “Treme-Treme” (Jacob do
Bandolim): se¢do A (tom maior, D6 maior), secdo B (modulagdo para o V grau, Sol maior),
secdo C (modulagdo para o IV grau, F4 maior). Quanto a tonalidade menor, ¢ possivel
verificar modulacdes que mantém o grau relativo (Tr) nas secdes B e C, a exemplo de

“Odeon”, de Ernesto Nazareth: secdo A (tom menor, Ré menor), se¢do B (mudanca de modo

8 Braga (2004, p.12) utiliza o termo “dancas do choro” para designar outros géneros inseridos no acervo do

choro, sobretudo aqueles que eram tocados no século XIX no Brasil. O termo “géneros afins” vai além das

“dangas do choro”, pois abarca ritmos e géneros que nio sdo choros nem “dangas do choro” conforme preconiza
, a u itagdo.

Braga, mas sdo tocados em uma “roda de choro” sem hesitagéo
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menor para o relativo maior, F4 maior), se¢do C (mudanga de modo menor para o relativo
maior, F4 maior).

A forma rondd, estrutura musical comum as polcas, era muito comum dentre os
contemporaneos de Nazareth, sendo que a de trés secoes (ABACA ou AABBACCA) era a
preferida dos “chordes”. Por outro lado, houve compositores de geracdes posteriores a de
Nazareth que compuseram choro tipico em duas se¢des, como € o caso de Alfredo da Rocha
Vianna Filho, o Pixinguinha”. Este compds intimeros choros na forma rond6, mas escreveu
também alguns em duas se¢des, como os famosos choros: “Lamento” (1928)% e “Carinhoso”
(1923).

Cazes (1999, p.72) menciona criticas feitas por Cruz Cordeiro na revista Phono-Arte®,
as quais diziam que as composi¢des supracitadas possuiam forte influéncia da musica norte-
americana. Cazes (1998, p.72) aponta para dois equivocos na avaliac@o critica de Cordeiro.
Primeiro, ndo haveria fox-trot na introdugdo de “Carinhoso” como alegou Cordeiro. Segundo,
Cordeiro teria confundido o tema principal da musica “Carinhoso” (“meu coragdo nio sei
porque...”) com a introdu¢@o da musica, devido ao desconhecimento da forma musical.

A compreensdo das formas dos choros constitui-se em um elemento crucial para se
estudar o género. Todavia, esse conhecimento ndo € suficiente em razdo da ingente
complexidade que o choro traz consigo: inimeras combina¢des de passagens harmodnicas e
dificil técnica de fraseado que requer grande capacidade improvisatoria.

H4é que se atentar para os recursos harmonicos utilizados de forma reiterada no choro,
tais como o “volteio harmdnico” ou furn round. Tal recurso depende da linha melodica
principal para que ndo haja choque entre as notas dos acordes e das linhas meloddicas,
sobretudo referentes as tercas. Esse recurso ¢ utilizado geralmente quando se termina uma
secdo, e serve como uma ponte para retornar & mesma se¢do. As variagdes harmonicas e
melddicas ocorrentes nos “volteios harmonicos” sdo uma extensdo da relagdo T D T. A parte
extensiva a essa variagdo geralmente ¢ estruturada sobre os graus: [ - VI - I - V - 1, os quais
variam entre maiores, menores e os chamados sub V' (dominante substituta), considerando-se
que estes dominantes podem fornecer um carater nao-tradicional ao “volteio harmonico”

(BORGES, 2008).

7 (RJ 23/04/1897 - id., 17/02/1973).

%0 Cazes (1998, p.71) diz que o primeiro langamento dos Choros que mudaram a histéria ocorreu em 1928, em
um disco que continha “Lamento”, de Pixinguinha, ¢ uma composi¢do de Donga intitulada “Amigo do Povo”.

81 A critica da revista saiu em novembro de 1928.
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Chediak (1986, p.85) elucida-nos que o sub V’ (acorde napolitano) ¢ “o acorde
substituto do V’ com a fundamental uma quarta aumentada abaixo. O sub V' é encontrado um
semitom acima do acorde onde vai resolver”. Além disso, convém ressaltar que o sub V'
possui o mesmo tritono do V. As extensdes do sub V' (9, #11, 13) formam um modo
derivado do IV grau da escala menor melddica conhecido como lidio b7. Cumpre ressaltar
que o sub V' possui maior flexibilidade porquanto pode ser um acorde formado por triade ou
sétima, sem diferencas quanto as inversdes do acorde.

Tal como ocorre nos géneros musicais em que a improvisagdo ¢ deveras essencial, o
“volteio harmdnico” no choro ¢ utilizado sob inimeras formas, conforme demonstra o quadro

.8 . , . .
a seguir’”, exemplificado por passagens em dé maior (maior € menor):

52 A parte desse quadro referente aos “volteios harménicos” de Pixinguinha foi apresentada por Borges (2008).
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Tabela 2 Exemplos de choros com a utilizacdo do “volteio harmonico”

Tonalidade | Passagens dos | Andlise dos graus da | Exemplo na | Exemplo de musica
“volteios harménicos” escala tonalidade de
Do
Maior 1) Passagem simples | I-V'—1 C G7C Comum em qualquer género musical
através da dominante do
tom principal. e podem ser encontrados em
qualquer parte da musica: inicio, meio
ou final de secgéo.
Maior 2) Passagem pelo | I-VIm-lIm-V'—1| C Am Dm G7 | Vou Vivendo (Pixinguinha), segéo A.
relativo menor seguido da c
subdominante relativa.
Maior 3) Passagem pela | I-V7/lim-1im-V'—1 C A7 Dm G7 | Naquele Tempo (Pixinguinha), segédo
dominante individual da c B
subdominante relativa. )
Maior 4)  Passagem  pelo | I-VIm-V'NV -V’ C AM D7 G7 | Descendo a Serra (Pixinguinha),
relativo menor seguido da c secdo A
dominante da dominante. )
Maior 5) Passagem por | I=V/lim-V'NV" -V —| CA7D7G7C | A Vida é um buraco (Pixinguinha),
dominantes secundarias. =
secgao A.
Maior 6) Passagem pelo sub V' | I-sub V'V - 1lim -V’ -1 C Ab7 Dm G7 | Seu Lourengo no Vinho (Pixinguinha),
da dominante do tom c =
L . segao A.
principal, seguida da
subdominante  relativa,
caracterizando uma
resolucdo deceptiva®.
Maior 7) Passagem pelo sub V' | I-sub V'V -V'V"-V'-1 | C Ab7 D7 G7 | Quanto Déi uma Saudade (Garoto),
da dominante do tom c =
— . secgéao B.
principal  seguido da
dominante da dominante,
caracterizando uma
resolucdo deceptiva.
Maior 8) Passagem pelo | I-VIm-subV'/V- V' —| C Am Ab7 G7 | Pedacinho do céu (Waldir Azevedo),
relativo menor seguido do c secio A
sub V' da dominante do a0 A.
tom principal.
Maior 9) Passagem pela | I - V'V -sub V7/V' - sub | C D7 Ab7 Db7 | Pedra do Leme (Raphael Rabello e
dominante da dominante | 7. v7 - G7C Toquinho), segao B (vide Ex. Musical
o tom principal, seguida
pelo sub V' da dominante 73).
do tom principal.
a) Menor 1(7)) Passagem pelo sub [ a) Im - subV'/V’ a) Cm Ab7 | a) Inesquecivel (Paulinho da Viola),
. V' da dominante do tom | o 7 \/7 _ im Db7 G7Cm | segdo A.
b) Maior principal em tonalidade
menor (a) e maior (b). b) I - sub V/V" - subV’/l - | b) C Ab7 Db7 | b) Praga Sete (Dino Sete Cordas),
\V. G7C secao A (vide Ex. Musical 48).
Menor 11) Passagem pelo VIl | Im-VIl-Im CmBCm Quanto D6i uma Saudade (Garoto),
maior em vez da secdo A
utilizagdo da dominante
primaria, em tonalidade
menor.
Menor 12) Passagem pela | Im - V//bVI - sub V//V" - | Cm Eb7 Ab7 | Cinco Companheiros (Pixinguinha),
dominante do bVI. N G7 Cm secdo A.

Tanto na musica “Praga Sete”, de Dino Sete Cordas, quanto na musica “Inesquecivel”,

de Paulinho da Viola, h4 uma passagem harmodnica ndo-usual em relagdo ao “volteio

% Segundo Chediak (1986, p.104), resolugdo deceptiva refere-se aos acordes preparatorios que ndo resolvem no
acorde esperado, causando surpresa na progressdo harmonica. Chediak (1986, p.110) diz que a cadéncia
deceptiva ou interrompida ocorre quando: “o dominante ¢ seguido por qualquer grau que nio seja a tonica. Esta
cadéncia ndo ¢ conclusiva podendo ser diatonica ou modulante”.
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harménico”, onde nota-se a utilizagdo de acordes nio-diatdnicos que ensejam o uso de duas
dominantes substitutas (sub V'). A presenca destas, seguidas de suas respectivas dominantes
secunddarias, ocorre nas duas musicas supracitadas, considerando-se que a Unica diferenca
reside na tonalidade: a primeira peca pertence ao tom maior, ao passo que a segunda pertence
a tonalidade menor.

H4 usuais passagens harmodnicas que estdo presentes em qualquer secdo da musica,
tanto nas tonalidades maiores como menores, quais sejam: subdominante (IV) e subdominante
relativa (IIm), dominantes primdria e secundaria. Para essas passagens reiteradas sem muita
complexidade harmonica, as terminologias utilizadas pelos “chordes” antigos (Tab.3) sdo
suficientes para explicar a harmonia. No entanto, a medida que a harmonia se torna mais
complexa, com passagens harmonicas distintas das mencionadas, faz-se necessaria a
utilizacdo de outras ferramentas analiticas.

Carneiro (2001, p.38-39) evoca a representagdo antiga utilizada pelos “chordes”, que ¢
encontrada nos métodos praticos para violdo, cavaquinho, bandolim e violdo tenor. A luz
dessa representacdo, Alencar Sete Cordas (entrevista concedida, 2007) salienta a importancia
da praticidade da linguagem dos “chordes” e lembra-nos que ha uma diferen¢a de
nomenclatura entre o II grau menor (Sr) e o IV grau (S). Para os referidos graus, os “chordes”
antigos utilizam, respectivamente, a seguinte nomenclatura: “3° menor” e a “3° do tom™. A

representacdo dos “chordes” antigos pode ser sistematizada conforme tabela a seguir:

Tabela 3 Nomenclatura harmonica antiga dos "chordes"

Nomenclatura utilizada pela | Equivaléncia na harmonia Exemplo em D6 maior
comunidade (linguagem antiga | funcional
dos chordes)

“1* do tom” T 1*de D6 =C.
“2% do tom” D 2*de D6 =G.
“3% do tom” S 32de D6 =F.
“3° menor” Sr 3° menor de D6 = Dm.

Com efeito, a 1°, 2° e 3° do tom referem-se aos graus da escala que mais aparecem em
choros e sambas tradicionais: tonica (T), dominante (D) e subdominante (S). A utilizacdo
dessa nomenclatura denota um pragmatismo por parte dos “chordes” antigos, os quais,

geralmente, ndo possuiam um ensino formalizado de musica e, no entanto, tocavam um vasto

¥ A “3° menor” e a “3° do tom” equivalem, respectivamente, ao caminho basico “por baixo” e “por cima” da
“Arvore Harmonica” de Alencar (discutida adiante).
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repertorio por meio da memoria auditiva. A tabela a seguir apresenta uma cadéncia tipica,

utilizada sobremodo no samba e CT, a luz da nomenclatura antiga dos “chordes”:

Tabela 4. Exemplo de cadéncia harmdnica tipica com a nomenclatura antiga dos “chordes”

1* de d6 Preparagdo 3* menor de do 2% de d6

C A7 DM G7

Essas premissas, as quais constituem as ferramentas analiticas elementares dos
“chordes” tradicionais, engendraram teorias fundamentas pela comunidade do choro, dentre
as quais a “Arvore Harménica” de Alencar Sete Cordas®. Tal teoria tem o conddo de verificar
por onde uma musica popular tende a caminhar, e preconiza (em sua estrutura basica) que na
tonalidade maior, uma musica caminha “por cima” através do IV grau (maior), ou “por baixo”
através do II grau (menor)*, o que corresponde, respectivamente, a “3° do tom” e a “3°
menor” (nomenclatura dos ‘“chordes” antigos). Na tonalidade menor, o caminho ¢ feito
basicamente pelo IV grau (menor) seguido da dominante primaria, considerando-se a
estrutura basica da “Arvore Harménica”. Tal teoria contribui para a compreensdo de possiveis
caminhos harmoénicos dentro da musica popular. Alencar de Sete Cordas (entrevista
concedida, 2007) salienta que para conhecer harmonia € necessario saber concatenar os
acordes, saber qual a probabilidade de ocorréncia dos acordes em um determinado contexto
harmonico.

As cadéncias harmonicas estruturadas através do IIm (Sr) e IV graus (S) s@o comuns
no samba e no choro, sobretudo naqueles considerados tradicionais. Com base na “Arvore
Harmonica”, ¢ possivel compreender a harmonia de muitos choros e sambas tradicionais em
tonalidade maior, e saber quais os caminhos possiveis da harmonia com o auxilio de um
treinamento elaborado através de transcrigdes de harmonias em varias tonalidades, associadas
a um treinamento auditivo.

Faz-se necessario associar rapidamente quais sdo os caminhos harménicos que um

choro geralmente percorre, para que o musico seja capaz de acompanhar e improvisar

% José de Alencar Soares, o Alencar de Sete Cordas, ¢ um violonista autodidata que fixou residéncia e fez sua
carreira em Brasilia como musico e professor. Alencar (entrevista concedida, 2007) compila, desde 1987,
estruturas harménicas mais comuns encontradas em musica popular as quais ele intitulou de “Arvore
Harmonica”.

% Alencar de Sete Cordas (entrevista concedida, 2007) argumenta que o caminho “por baixo” (Sr, “3° tom™) tem
uma maior probabilidade de ocorréncia.
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diversas musicas, mesmo sem conhecé-las. Para tanto, ¢ necessario compreender a estrutura

basica da “Arvore Harmoénica” (Ex. Musical 1), conforme exemplo em D6 maior:

/-*\‘)\
= o

Exemplo Musical 1 "Arvore Harménica" (SOARES, 2007). Modulacdo para o IIm (Sr) e IV graus (S) da
escala maior. Estrutura Basica

—»

Com essa formula harmoénica, com efeito, é possivel tocar inumeros CT e
compreender quais os caminhos possiveis de harmonias simples por meio da transposi¢do da
harmonia para varias tonalidades. Aliado ao caminho harmdnico na tonalidade maior, Alencar

Sete Cordas (1987) destaca o caminho mais usual na tonalidade menor:

/'-—’\J_'

Exemplo Musical 2 Arvore Harménica" (SOARES, 2007). Modulacio para o IV grau da escala menor

Além da estrutura mais simples referente ao II (menor) e IV grau (maior) da
tonalidade maior e do IV grau (menor) da tonalidade menor, ha inimeras ramifica¢des da
“Arvore Harmoénica” (Ex. Musical 3) que contribuem para a compreensdo de harmonias mais

complexas, as quais podem constar no acervo do CT:
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Exemplo Musical 3 "Arvores Harménicas maior, em sua forma geral simplificada (a) e estendida (b), e
menor, também em sua forma geral simplificada (c) e estendida (d). (FERNEDA et al., 2008)

Percebe-se que as ramifica¢des da tonalidade maior possuem mais possibilidades de
modulagdes do que a tonalidade menor. Dentre as modulagdes na tonalidade menor que
Alencar identifica, destacamos a modulagdo para o Vm®’. Esse é um tipo de passagem
modulatéria muito comum nos choros, sobretudo na secdo A das musicas em tonalidade
menor®®. Por outro lado, a modula¢io passageira para o V maior" (também identificada por
Alencar nas tonalidades menores) € menos usual do que para o Vm.

Através das “Arvores Harmonicas”, Alencar formalizou e expandiu o entendimento
dos “chordes” antigos acerca do estudo da harmonia, que se fundamentada na experiéncia

auditiva. Nessa perspectiva, visamos a uma possivel sistematizagdo de modulacdes e de

¥7 Vide subcapitulo 4.5.1.3. Se¢do A da musica “Meu Avd”, de Raphael Rabello.

8 Vide Ex. Musical 38, 39 e 40: Desvairada, de Garoto; Bola Preta e Chorinho na Praia, ambas de Jacob do
Bandolim.

¥ Vide Tab. 6. Exemplo de musicas em tonalidade menor que modula para o V grau maior: Cinco
Companheiros, se¢do A, Migalhas de Amor (Jacob do Bandolim) se¢do A, Xodd Baiana (Dilermando Reis)
secdo A.
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passagens harmoénicas ndo-diatonicas através de outras teorias analiticas, a exemplo do quadro

a seguir:
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O quadro exposto da articulagdo da curva tonal auxilia o entendimento das
possiveis modulagdes de choros. Alencar apresenta as passagens modulatorias possiveis
no tocante a harmonia, no entanto, ndo aventa possibilidades melodicas em sua teoria.
Portanto, pretendemos articular a ramificagdo da “Arvore Harménica” (Ex. Musical 3)
com o quadro da articulacdo da curva tonal (Tab.5) e com os exemplos baseados na
curva tonal por meio da harmonia funcional (Tab.6). Tal articulagdo visa a buscar uma
possivel sistematizacdo e um entendimento sistémico de modulagdes harmonicas
associadas as possiveis linhas melddicas do repertério choristico’".

Para tanto, entendemos que seja necessario confrontar a proposta analitica da
presente pesquisa com as ferramentas harmoénicas ja consolidadas, dentre as quais a
harmonia funcional preconizada por Hugo Riemann (1887). Essa abordagem se faz
necessaria, na medida em que hé ferramentas analiticas aplicadas a musica popular que
causam discrepancias quanto as nomenclaturas consagradas no ambito da musica
erudita. Guerreiro (2006)°' argumenta que hid um desconhecimento sobre os
fundamentos da harmonia funcional riemanniana ¢ ainda salienta que, em alguns cursos
livres de harmonia, € possivel ouvir que a harmonia por cifra alfabética ¢ funcional
porque “funciona”, o que denota, portanto, que had distor¢cdes acerca da andlise
harmonica no tocante a “harmonia funcional” aplicada a musica popular. Afora a
problematica no referente a nomenclatura, destacamos que o entendimento da harmonia
funcional de Riemann ¢ necessario porque oferece vantagens na compreensdo das
progressdes harmonicas mais complexas utilizadas no choro.

Com vistas a dirimir os problemas conceituais apontados entre a harmonia
riemanniana ¢ a harmonia funcional aplicada a musica popular, expomos a seguir um
quadro de recursos harmoénicos (Tab. 6) associado a harmonia funcional (Riemann,

1887 apud Koeullreutter, 1978):

% As tabelas 5 e 6 foram construidas através de uma longa pesquisa baseada na experiéncia auditiva do
proprio pesquisador.

I No artigo de Guerreiro, ha uma reflexdo sobre a harmonia funcional, harmonia tradicional e suas
aplicacdes na musica popular.
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Afora os problemas conceituais apontados na interpretacdo da harmonia
funcional, a Tab.6 apresenta algumas musicas do acervo choristico com vistas a
corroborar a hipdtese da Tab.5, no que tange a utilizacdo de caminhos melddicos e
harmonicos reiterados.

Entendemos que passagem harmonica ndo configura modula¢do porque, na
ocorréncia de uma passagem, hd um acorde ndo-pertencente ao tom que surge de forma
localizada em um determinado contexto harmonico. Além disso, os acordes de
passagem geralmente preparam acordes diatonicos ou acordes que fazem parte do ciclo
de quintas através das dominantes secundarias. Por outro lado, modulagdo passageira
ocorre em uma mesma se¢do musical, mas possui trechos que pertencem claramente a
uma determinada tonalidade e logo retorna a tonalidade principal. Tal modulacdo
passageira, pois, ocorre geralmente sem a mudanca de armadura, dado que ha oscilacdes
tonais e ndo propriamente uma modulac¢do. Nesse sentido, Merhy (2001) elucida-nos:
“A oscilacdo tonal ocorre quando todos os fendmenos que levam a alterar a harmonia
puramente diatOnica, para os quais os termos modula¢do ndo mais se adequa” (Merhy,
2001, p.32).

Os nimeros 1 e 2 da Tab.5 e 6 referem-se a passagens harmonicas simples, as
quais estdo presentes, em grande medida, nos CT. Tais passagens concernem ao V'/IIm
(D Sr) e ao V/IV (D S). Conforme mencionado, a Ex. Musical 1 da “Arvore
Harmonica” designa, respectivamente, as referidas passagens como: passagem ‘“‘por
baixo” e “por cima”. Por outro lado, os “chordes” as chamam de “3° menor” e “3° do
tom”.

Por outro lado, os numeros 3 e 4 das Tab.5 e 6 referem-se a acordes néo-
diatonicos, o que pressupde passagens mais complexas que as dos numeros 1 e 2. Ndo
obstante apresentar caminhos um pouco mais complexos, os numeros 3 e 4 apresentam
caminhos também reiterados no repertério choristico.

Os numeros 5, 6 ¢ 7 da Tab.5 e 6 merecem atencdo especial por serem graus
afastados, portanto, devem ser tratados separadamente. A preparacdo para o grau
afastado pode ocorrer através do Dr D ou Sr D, configurando, assim, a preparagdo direta
para a tonalidade que se deseja modular.

Os numeros 5 ¢ 6 da Tab.5 e 6 concernem as passagens pelo bIII (III grau
abaixado) e pelo III grau maior, respectivamente. A modulacdo para o bIIl é menos

drastica do que a do III maior, porque a primeira ¢ uma passagem que envolve
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empréstimo modal* do relativo menor. Portanto, a passagem para o III grau maior
possui uma modulacdo mais distante: uma modula¢do de D6 para Mi envolve quatro
sustenidos, ao passo que uma modulagdo de D6 para Mi bemol implica uma mudanga
de trés bemois na armadura.

Para exemplificar a modulag@o para o bIII (III abaixado), devemos apresentar o
material tematico inicial (Ex. Mus. 6) de um choro, e posteriormente verificar a
modulacdo para o referido grau. Exemplificamos essa modulagdo localizada, de

pequena extensdo, através da musica “Ingénuo”, de Pixinguinha, na tonalidade de Fa

maior:

- F Am/E Dm Dm/C E’ Dm/A
65 _r e o P " fre 4 Tbef
\\J 4 } - i M_L | - P | I

Exemplo Musical 4 "Ingénuo", de Pixinguinha. (CARRASQUEIRA, 1997, p. 56). Compassos Sec¢io
A frase inicial c. 1 a0 3

A melodia principal, apresentada em Fa maior, ¢ em seguida apresentada em
transposi¢do para La bemol maior, o que corrobora a hipotese de que a modulagdo para
o bIII ocorre com a manutengdo do material melddico (vide n® 5 Tab.5 e 6, modulagdo
passageira para o bIII). Para tanto, ha uma preparagio (Ilm - V'), tal como elaborada no
exemplo anterior. Conquanto ndo haja mudanca de armadura dentro na partitura,
apresentamos a seguir a modulagdo passageira para o La bemol (bIIl) com mudancga de
armadura com vistas a obter melhor visualizagdo da transposi¢do melodica nos

primeiros compassos das duas tonalidades (F4 maior e L4 bemol maior)’’:

ma Ep? :\h Cm/G Fm Fm/l i:-" G7  Fmb/AP

B

Exemplo Musical 5 "Ingénuo", de Pixinguinha. Adaptacio da edicio (CARRASQUEIRA, 1997, p.
56). Frase inicial transposta para L4 bemol, c. 16 ao 19

% Acorde de Empréstimo Modal (AEM) refere-se ao campo harménico derivado dos modos da tonalidade
principal, considerando-se que, geralmente, os acordes pertencentes ao tom homoénimo do tom principal
sdo tomados como empréstimo.

% As edigdes musicais - a exemplo de Carrasqueira (1997) e Vitale (1997) - ndo trazem mudanca de
armadura dos choros nas modulag¢des passageiras expostas nas Tabelas.
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A melodia de L4 bemol maior exposta provém da linha melddica da tonalidade
principal (F4 maior), na medida em que ha uma transposi¢do, quase ipsis litteris, da
linha melddica principal. Os acordes que precederam a modulacdo passageira para Ab
maior ndo induzem tal modulagdo, a saber: D7/ %/ G7 / C7 F7 //. Havia um caminho
harmonico estruturado sobre um ciclo de quintas, o qual foi interrompido devido a
preparacdo Bbm Eb7, equivalente a IIm V' de L4 bemol (bIII).

Por outro lado, o exemplo 6 da Tab.6 concerne a modulagido para o III grau
(maior). A musica “Lamento”, de Pixinguinha, na tonalidade de Ré maior (Ex. Mus. 4),
modula para Fa# maior na se¢do A (IIl grau maior)’®. H4 uma preparagio para a
modulagio do referido grau através do IIm - V’ ou IIm7(b5) - V' do III grau maior, sem
conflito harmonico ou melddico na referida preparagio.

Assim como explicitado na modula¢do para o bIIl, geralmente, ndo hd nas
partituras de choros uma mudang¢a de armadura para modulagdes passageiras do III grau
maior dentro da mesma sec¢do. Nao obstante a armadura permanecer inalterada, percebe-

se uma modulacdo na qual ha a utilizacdo do ciclo de quintas € melodia com notas néo-

diatOnicas:

u,.
i
L

IRELN

Exemplo Musical 6 "Lamento' de Pixinguinha (CARRASQUEIRA, 1997, p.60). Secio A.
Compassos 11 ao 17

As cadéncias preparatorias IIm - V7 ou IIm7 (b5) - V’ do III grau maior podem

ser descritas de forma mais precisa, a luz da harmonia funcional (Riemann, 1887 apud

% Na musica “Pedra do Leme”, de Raphael Rabello, também ha uma modulagio para o III grau maior
(vide subcapitulo 4.5.2, Ex. Musical 72).
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Koellreuter, 1978), da seguinte forma: Tr (DD) [Tr], o que corresponde a seguinte cifra:
Bm C#7”".

Mesmo que os graus afastados sejam preparados, basicamente, por Sr D ou por
Dr D, ¢ cabivel uma prepara¢do para o tom principal, seguida de um grau afastado,
configurando, pois, uma cadéncia deceptiva. Gava (2002, p. 168) identifica o referido
tipo de modula¢do com resolucdo deceptiva na musica “Maria Ninguém™”®, de Carlos
Lyra. Esse tipo de modulagdo brusca, no entanto, ¢ muito comum na BN: a linha
melodica, nesses casos, muda sensivelmente se comparada ao tema principal.

O desenvolvimento da modulagdo para o V grau geralmente ocorre mediante um
ciclo de quintas ou através do uso da diminuta, como por exemplo, uma modulagdo para

;99
o V grau de F4 maior ™ :

Cifra: C/C#dim/Dm7/ G7//
Funcdo: D (D) Tr DD

H4 uma cadéncia interrompida apds o acorde G7, pois este é seguido de um
acorde Gm7, que propicia o retorno para a tonalidade principal F4 maior.

Além das modulagdes e das preparagdes referentes ao quadro da articulagdo
tonal e a progressdo harmonica mencionadas, destacamos outro aspecto em relagdo a
harmonia: as escalas modais. Sob essa 6tica, Paz (2002, p. 170-171) salienta que Luiz
Gonzaga foi um dos grandes responsaveis por trazer, de forma tdo acentuada, a
utilizacdo das escalas modais, sobretudo o modo mixolidio, tdo em voga no nordeste
brasileiro. Esse modo, ainda segundo Paz, ¢ o mais encontrado na musica popular
brasileira, todavia, a presenca do referido modo ndo obsta a existéncia de outros modos,
dentre os quais 0 modo dérico'” e o edlio.

As escalas modais sdo bastante utilizadas na musica popular brasileira que

possui caracteristicas improvisatorias predominantes. Para a comunidade do choro, os

97 Reiterando a informagdo do numero 6 da Tab.6, a modulagdo para o III grau maior pode ser feita pelo
uso da Sr D ou Dr D. Nesse sentido, o acorde G#m7(b5) pode ser substituido por Bm. Vale ressaltar que o
acorde Bm6 equivale ao G#m7 (b5).

% Nessa muisica, ha um caminho pelos graus I - VIm - IIm - V' - I (T Tr Sr D T) nas tonalidades L4 maior
e, em seguida, D6 maior.

% Gava detalha a harmonia funcional dessa modulagdo do V grau na musica “Desafinado”, de Tom Jobim
(2002, p.135).

1% Paz (2002, p.172) identifica um modalismo “menos regional” quanto a sonoridade nas musicas de Edu
Lobo - a exemplo de “Arrastdo”, “Upa Neguinho” e “Cheganga” -, e diz que o modo dérico ¢ mais
evidente na musica de Edu Lobo do que o mixolidio.
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modos ddrico e lidio denotam estilizagdo harmodnica e melddica quando utilizados em
vez dos modos edlio e jonio, respectivamente. Consideramos que a concepcao
improvisatéria que utiliza predominantemente os modos dorico e lidio possui
caracteristicas ndo-tradicionais (CNT). Portanto, o entendimento dos intervalos
caracteristicos ¢ importante para a analise do estilo ndo-tradicional'”’, visto que a
musica instrumental brasileira, que possui sua base no choro, envereda para praticas
improvisatorias.

Com base nessas premissas, o quadro abaixo exemplifica os sete modos da
escala utilizados, em grande medida, na improvisacdo, com seus respectivos intervalos

, . . . oo 102
caracteristicos, utilizados constantemente na improvisacao :

Tabela 7 Escalas modais comumente aplicados a4 misica popular

Modos liturgicos Jonio Dérico Frigio Lidio Mixolidio | Edlio Locrio
Intervalos da [ 123456 |12b345|1b2b345|123#56[123456|12b345b6/|1Db2b34Db5
escala 78 6b78 b6 b7 8 78 b7 8 b7 8 b6 b7 8
Intervalo Nao 6° maior 2° menor 4° 7° menor Nao possui 2° menor e
caracteristico possui'” aumentada 5° diminuta

O entendimento do intervalo caracteristico também €& valido para viabilizar as
comparacdes entre os recursos harmonicos e melddicos do CT e do CNT, pois as
dissonancias isoladas ja apareciam no CT. A harmonia contextualizada, pois, constitui
um dos elementos musicais que contribuem para a caracterizagdo do género musical
observado e, sobretudo, para a identificacdo dos estilos tradicional e ndo-tradicional'®*
(CT e CNT).

Ressalta-se que a simples utilizagdo de um “volteio harmoénico” ou de uma
determinada harmonia localizada ndo determina, de forma precisa, um CT ou CNT. Por
isso, € necessario analisar todo o conteudo da peca a fim de definir qual estilo

\

determinado choro se enquadra. H4, porém, outro entrave quanto a classificagdo de

1" H4 um acorde lidio b7 (modo proveniente do IV grau da escala real menor melédica que possui um
acorde dominante com a 4° aumentada) no Ex. Musical 76 (compasso 73). Tal figura concerne a musica
“Pedra do Leme”, de Raphael Rabello (vide subcapitulo 4.5.2), inserida no rol de CNT.

192 As escalas modais utilizadas na improvisagdo encontram respaldo em Faria (1991), Guest (2003) e
Chediak (1986).

1% 0 modo jénio ndo tem intervalo caracteristico porque esse modo corresponde a escala maior primitiva.
De forma analoga, o modo eo6lio ndo possui intervalo caracteristico, pois tal modo ¢ idéntico a escala
menor primitiva.

1% Sob essa dtica surgem controvérsias, tais como a inovagdo da BN, tendo em vista que na década de
1940 ja havia compositores, a exemplo de Garoto, que usavam recursos até entdo utilizados em grande
medida no jazz e na musica erudita.
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estilo: existem compositores situados cronologicamente na tradi¢do ou na consolidacio
do estilo, que podem ser considerados modernos em virtude de alguns critérios de
classificagdo. Segundo essa perspectiva, destacamos que algumas musicas de Garoto -

1 ~
2105 30 dotadas de recursos

dentre as quais se destaca “Quanto d6i uma saudade

harménicos complexos e ndo-usuais para a musica popular de sua época, tais como a
o o . 1 J o N

utilizagdo de sub V7, acordes estendidos 06, utilizagdo de fusa em escalas, cadéncias

deceptivas.

2.6. Rumo a transformac¢des harmonicas no choro

A harmonia associada ao estudo da cifra popular constitui um pré-requisito para
o entendimento da relacdo entre o CT e o CNT. Para compreender essa relagdo e
estabelecer uma trajetdria estilistica do choro, convém mencionar breves aspectos
concernentes ao repertdrio choristico do século XIX. Nao havia cifras escritas no Brasil
durante o século XIX, tal qual se utiliza atualmente no choro, o que enseja, em certa
medida, a utilizagdo localizada de caracteristicas nao-tradicionais na harmonia, ao se
arranjar musicas pertencentes ao CT do século XIX. Carrilho (entrevista concedida,
2008) salienta que todos os cinco discos gravados da obra de Callado (Acari Records,
2002) buscaram a execucdo mais proxima da versdo da época de Callado (século XIX).
Ainda que visassem a tal procedimento, algumas composi¢cdes resultaram em
caracteristicas estilizadas para alguns ouvintes. Percebe-se, assim, que a aplicagdo de
elementos ndo-tradicionais localizados ndo é capaz de definir o CT e o CNT.

Na década de 1930, periodo da era do radio, tanto as orquestras quanto os
“regionais” de choro se destacavam na interpretagdo das “dangas do choro” e no
acompanhamento de cantores populares. Dois “regionais” sobressairam-se na primeira

metade do século XX. O primeiro deles foi o “regional” de Benedito Lacerda (fundado

195 Assim como “Lamentos do Morro”, a data da composi¢do “Quanto déi uma saudade” é um pouco
incerta. Mello (correspondéncia eletronica, 2008) diz que esta composigdo é de 1942, data que consta no
caderno de partituras de Garoto. No entanto, Mello ndo identificou se essa data diz respeito ao ano da
gravagdo ou de composi¢do. Para verificar as inovagdes estilisticas de “Quanto do6i uma saudade”,
destacamos a analise de Merhy (1995, p.73-75).

1% Consideramos que extensdo de acordes sdo dissondncias que possuem, sobretudo, os intervalos: 9°, 13°
e 11° (Tais intervalos denotam um carater ndo-tradicional aos choros). Ndo se deve confundir o termo
“extens@o de acordes” com os dominantes estendidos. Segundo Chediak (1986, p. 107), estes sdo uma
série de dominantes separados por intervalos de quartas justa ascendente ou quinta justa descendente.
Portanto, Chediak classifica dominantes estendidos como uma série de dominantes seguidos, sem que
haja, necessariamente, dissonancias nos acordes.
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em 1934), que se destacou na década de 1930 e 1940. O segundo “regional” emerge
quando Lacerda sai e Canhoto funda um dos mais prolificos “regionais” da histéria: o
“regional” do Canhoto, fundado em 1951'”7. Jacob do Bandolim gravou diversos discos
com o acompanhamento do “regional” do Canhoto, antes de fundar o grupo “Epoca de
Ouro” na década de 1960. Na década de 1950, as musicas de Callado'® e de
Nazareth'?”, consideradas CT, eram interpretadas por “regionais” ''° de choro, sobretudo
pelos “regionais” que Jacob do Bandolim integrava. As musicas pertencentes ao CT,
portanto, eram tocadas constantemente por varios “regionais” de choro''".

E comum notar modificacdes nas harmonias aplicadas pelos conjuntos de choro,
se comparadas as gravacgdes originais. Nesse sentido, destacamos a versdo original de
“Lamento” (78 rpm, 1928)'"?, de Pixinguinha. As versdes tocadas atualmente pelos
conjuntos de choro possuem diferencas marcantes, quando comparadas a versdo
original. Tais diferengas sdo notadas pela inser¢do de acordes iniciais da secdo B (Ex.
Musical 7) que se distinguem da gravagdo original da orquestra de Pixinguinha (1928):

l l l

B Bb (56) Bm’A Bm/G# BY
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[21]

Exemplo Musical 7 ""Lamento", de Pixinguinha (CARRASQUEIRA 1997, p.60 e 61). Versio tocada
por grupos de choro atuais

1970 “regional” de Benedito serviu como referéncia (padrdo sonoro) para outros conjuntos. O “regional”
de Canhoto (Dino Sete Cordas p6s-Pixinguinha) consolidou a sonoridade dos “regionais”.

"% Jacob do bandolim gravou “Flor Amorosa” em 1949. Tal grava¢io consta no registro fonografico
“Todo Jacob”, Vol.01 - Jacob de 1947 a 1953 (RCA Victor 78 rpm 16011), cole¢do compilada por Sérgio
Prata e Pedro Aragéo (2002).

1990 registro fonografico “Jacob revive musicas de Ernesto Nazareth” de 1952 (RCA) apresenta tdo-
somente musicas de Nazareth tocadas por Jacob do Bandolim e o “regional” do Canhoto.

"9 Cazes (1998, p.129) ressalta que Jacob do Bandolim detestava o termo “regional” porque o nome
sintetizava um grupo qualquer que “tapava buracos” nas gravagdes.

""" A abordagem de Taborda (UFRJ, 1995) acerca da trajetoria estilistica dos “regionais” de choro refere-
se a adequacdo e a classificacdo dos “regionais” segundo uma perspectiva das fases mecanica e elétrica (a
partir de 1927) de gravacdo. A despeito de partilharmos dessa concepgdo, abordaremos a tematica sob a
otica do processo composicional e das modificagdes melddico-harmdnica.

"> Ha controvérsias quanto ao titulo dessa musica de Pixinguinha. Silas (correspondéncia eletronica,
2008) salienta que “Lamento” ¢ a informagdo que esta de acordo com a Discografia Brasileira em 78 rpm
da Funarte, cujos dados dos discos Parlophon foram tirados do selo, tendo em vista que ndo foram
encontrados catalogos Parlophon (disco Parlophon 12867, com a Orquestra Tipica Pixinguinha e Donga).
Em 1941, Pixinguinha gravou o choro em epigrafe com seu conjunto (RCA Victor, disco 34742). Em tal
gravagdo, consta o titulo “Lamentos” (no plural), mesmo nome que foi editado em 1953 pela Vitale com o
subtitulo de “baido”. Em 1972, foi editado pela Vitale com o subtitulo de “chorinho” e recebeu letra de
Vinicius de Moraes. Nesta edi¢do, manteve-se o titulo “Lamentos” (no plural). Durante esse interregno,
houve gravagdes que figuram o nome correto: “Lamento” (no singular) - a exemplo do LP “Muito
Elizeth”, de 1966.
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Os acordes assinalados com uma seta s@o inser¢des harmdnicas comumente
adotadas pelos grupos de choro, que valorizam o caminho do baixo. As modifica¢des da
harmonia exposta concernem as dissonancias do acorde e ao movimento cromatico do
baixo que parte da nota Si e vai até Sol#. A versdo original de Pixinguinha (1928),
portanto, mantinha tdo-somente o I grau menor (Bm), sem os caminhos harmoénicos
cromaticos supracitados.

Tais modificacdes harmonicas possivelmente tenham sido propostas Dino Sete
Cordas juntamente com Jacob do Bandolim porquanto as alteracdes podem ser
conferidas em versdes de “Lamento”, as quais constam nos seguintes registros
fonograficos: “Elizeth, Jacob, Epoca de Ouro ¢ Zimbo Trio” - Vol.09 (gravagio ao vivo
de 1968 realizada no Teatro Jodo Caetano do Rio de Janeiro); “Jacob nos 70 Anos de
Pixinguinha e com os Cantores” - Vol.11; e “Vibragdes” - Vol.15 (1969)'13. Cumpre
destacar, no entanto, que o disco “Jacob de 1947 a 1953” - Vol.01 (78 rpm) traz uma
versdo bem aproximada daquela proposta originalmente por Pixinguinha''*, que utiliza
o I grau sem as dissonancias harmdnicas mencionadas.

Algumas versoes da secdo B de “Lamentos”, com base na experiéncia auditiva,
incorporam as referidas dissondncias cromaticas nos acordes, sem relacdo com o baixo

do acorde:

Bm Bm(mai7) Bm?7 Bm¢®

##:ln : Iﬁ——ﬁfﬂ_&w_ﬂﬁ S —
SD— W — :Eihﬁ:— : :

Exemplo Musical 8 “Lamento”, de Pixinguinha (transcri¢do propria). Baseada na experiéncia
auditiva

Hé uma queda cromatica da linha intermediaria dos acordes Bm, Bm(7M), Bm7,

Bm6, na seguinte propor¢@o de notas: Si, L4 sustenido, L4 bequadro e Sol sustenido' .

Essa cadéncia cromética era um recurso, em certa medida, pouco explorado na musica

'3 Essas colegdes referem-se a “Todo Jacob”, Colecio Compilada por Sérgio Prata e Pedro Aragio
(2002).

% Aragdo (2001, p. 84) diz: “Além do destaque dado a percussdo, Pixinguinha faz ressaltar em alguns
arranjos a presenca de um instrumento especifico, através de recursos tdo simples quanto engenhosos de
orquestracdo”. Em sua pesquisa, Aragdo mapeou a pratica de arranjo entre os anos de 1929 e 1935 e
destaca que Pixinguinha era o principal arranjador da época, transformando-se em uma referéncia no
surgimento de um estilo brasileiro de orquestragéo.

15 A cadéncia harménica cromatica de Si menor é transposta para mi menor (S) apds o acorde B7.
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popular brasileira da década de 1920, dado que Pixinguinha gravou “Lamento” (1928)
com o acorde perfeito menor em toda a referida secéo.

Conquanto Pixinguinha ndo utilizasse a queda cromética em “Lamento”, suas
constru¢des melodicas contribuiram para engendrar caminhos harménicos complexos,
os quais foram utilizados por muisicos posteriores e contemporaneos a Pixinguinha''®.

Outra cadéncia harmoénica que valoriza a condugdo do baixo diz respeito a
musica “Carinhoso”, de Pixinguinha. A secdo A ¢ constituida por cromatismos no
baixo, formando acordes com quinta aumentada e melodias com notas ndo-diatonicas no

IIT grau (menor), recurso deveras incomum para a €poca. O inicio da seg¢do A,

consagrado pela letra “Meu coragdo, ndo sei porque...”, é exposto a seguir:

F Ch @) Dm Ch @s) F/C CH @
[al | [ |
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Exemplo Musical 9 “Carinhoso”, de Pixinguinha (CARRASQUEIRA, 1997, p.28)

Algumas consideragdes harmonicas devem ser feitas em relagdo a cifra exposta
no exemplo musical anterior. O primeiro compasso, apds a anacruse, ¢ feito somente
sobre o primeiro grau (F4 maior), partindo-se da 5° justa do referido acorde, com
cromatismos no baixo do acorde, formando acordes com quinta aumentada e sexta
maior, respectivamente. Na versdo publicada pela Editora Irmaos Vitale (Carrasqueira,
1997), ha mudangas de acordes devido ao caminho cromatico do baixo, entretanto, a
funcdo de I grau ¢ alterada devido a cifra exposta na partitura. A mesma alteracdo de
cifra ocorre no III grau (L4 menor), cujo desenho melddico faz alusdo ao do I grau.

A instrumentacdo da orquestra ou dos “regionais” de choro contribuiram para
erigir caminhos harmonicos cromaticos do baixo. Os arranjos eram elaborados e

absorvidos por uma linguagem de musicos - tais como Radamés Gnattali - que estavam

11 A r P . . . ..
6 “Ingénuo” ¢ um exemplo de composi¢io que explora sinuosas melodias, as quais propiciaram o

surgimento de novos caminhos harménicos, aspecto que serd abordado no capitulo posterior que discorre
sobre o acompanhamento polimelddico de Dino Sete Cordas para a musica “Ingénuo”, de Pixinguinha
(vide subcapitulo 3.2.1).
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interessados em descobrir possibilidades até entdo pouco exploradas em arranjos no
Brasil. Esses recursos harménicos, nos quais o caminho do baixo ¢ valorizado, foram
naturalmente absorvidos por outros instrumentos, a exemplos dos violdes que
elaboravam tais recursos de forma idiomatica, o que contribuiu para caminhos
harménicos polimelddicos''” cada vez mais complexos.

A luz dos arranjos elaborados no inicio do século XX, Guerreiro (2006) destaca
livros de orquestragdo escritos nos Estados Unidos na primeira metade do século XX -
como o de Arthur Lange (1927) e de Glenn Miller (1947) - e as influéncias que tais
métodos tiveram, na €poca, no Brasil. Guerreiro salienta que as cifras numéricas
colocadas abaixo da linha do continuo foram substituidas na pratica musical atual pelas
cifras de origem norte-americana, sendo introduzidas no Brasil por Radamés Gnattali''®
nos anos 30”9, a chamada “era do radio”.

Cazes (1998, p.71) destaca o grande desenvolvimento de Pixinguinha como
arranjador entre 1928 e 1932. Durante a década de 1930, Pixinguinha dividiu os
arranjos na Orquestra Victor Brasileira'”’ com Radamés Gnattali. Esse contato com
Gnattali, possivelmente contribuiu para uma nova roupagem dos arranjos € composi¢des
de Pixinguinha'?'.

No final da década de 1920 e inicio da década de 1930, Pixinguinha buscou um
tipo de orquestracdo com caracteristicas fortemente brasileiras mediante a utilizacdo de
instrumentos de percussdo nos arranjos, gerando uma sonoridade ousada para a época.
Ulhoa et al (2001) destaca a complexa estrutura tonal elaborada para os arranjos de
Pixinguinha, com modulacdes que soam como introdugdes e solos instrumentais em
outras tonalidades: “Esse sofisticado recurso remete-nos diretamente a linguagem do

choro e, em ultima instancia, & musica européia e sua tradicdo harmonica muito presente

no proprio no choro, inclusive”.

"7 Braga (2004, p. 35) utiliza o termo “acompanhamento polimeldédico” em vez de contraponto a fim de
ndo se incorrer em equivocos quanto aos principios escolasticos do contraponto. Doravante, utilizaremos
o termo polimelddico, polimelodias ou “baixarias” para aludir aos “contrapontos” do choro. O termo
polimelddico se justifica pelas varias melodias combinadas e independentes que existem nos choros, as
quais sdo executadas simultaneamente pelos violdes em intervalos de terc¢a e instrumentos de sopro.

18 (RS 27/ 01/ 1906 - id., 13/02/ 1988).

19" Guerreiro (2006) reitera os depoimentos de seu professor, o compositor César Guerra-Peixe,
salientando que a introdugdo da cifra no Brasil, na década de 1930, foi trazida por Radamés Gnattali.

120 Cabral (1978) menciona que a Orquestra tipica Victor era composta por Bonfiglio de Oliveira
(trompete), Luperce Miranda (bandolim), Luis Americano (saxofone e clarinete), Luciano Perrone,
Augusto Vasseur, Romeu Ghipsmann, Eugénio Martins (flauta), Carlos Rego Souza (clarinete) e,
eventualmente, Antogenes Silva (sanfona).

"2l Ver caracteristicas dos arranjos de Pixinguinha em Aragdo (2001).
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Os recursos harmonicos comumente utilizados no choro, os quais foram aqui
explicitados, estdo constantemente em transformagdo. As modulagdes imprevisiveis e
abruptas estdo presentes em alguns CT e, sobretudo, no CNT. Para que haja estilizag3o,
deve haver uma quebra de padrdes até entdo estabelecidos que ensejem inovagdes
melédico-harmonico-ritmico'”®. Segundo essa perspectiva, os “chordes” atuais
considerados modernos pela comunidade do choro utilizam sobremaneira o recurso
harmonico e melddico da diminuta. Os conceitos sobre a diminuta possuem grande
aplicabilidade para o CNT, sobretudo no que tange aos improvisos.

Os musicos brasileiros da primeira metade do século XX tiveram influéncias
musicais por meio de um processo historico-cultural na medida em que buscavam novos
conteudos musicais. Havia um substancial contato com os estudos norte-americanos,
sobretudo acerca da harmonia, os quais eram trazidos ao Brasil na primeira metade do
século XX. Dessarte, muitos musicos brasileiros estudaram métodos estrangeiros € os
tomaram como referéncia para elaborar distintos arranjos e compreender aspectos

harmonicos até entdo pouco usuais.

2.6.1. Anibal Augusto Sardinha, o Garoto: breve biografia e consideracgoes

estilisticas

Anibal Augusto Sardinha, o Garoto'?, teve uma curta trajetoria musical; mas foi
o suficiente para deixar um expressivo legado. Quando tinha apenas 12 anos, comegou
sua carreira profissional como o “Moleque do Banjo”. Ainda mancebo, Garoto foi
convidado para trabalhar para véarias estagdes de radio, tocando violdo e violdo tenor,
bandolim, banjo e cavaquinho, além de ter participado de diversas formacdes
orquestrais.

Em 1933, Garoto comecou seus estudos de violdo classico com Atilio
Bernardini. Em 1939, aceitou o convite para tocar com Carmen Miranda e o grupo

“Bando da Lua”. Com o referido grupo, Garoto viajou pelos Estados Unidos, onde

122 Algumas inovagdes harménicas e melddicas, as quais influenciaram o Vi7C, foram exemplificadas no
inicio do capitulo 2.6. Dentre as inovagdes ritmicas no choro, destacamos o registro fonografico “Choro
fmpar” de Mauricio Carrilho (Acari Records, 2007), disco que utiliza tdo-somente compassos impares
para interpretar choros.

123 (SP 28/6/1915 - id., RJ 3/5/1955). Nio se sabe com precisdo quais as datas de composi¢des de Garoto.
As datas apresentadas nesta pesquisa devem-se ao empenho do pesquisador Jorge Mello (RJ 27/09/1949).
Mello (correspondéncia eletronica, 2008), que pesquisa sobre Garoto desde 1992, teve acesso a um vasto
material sobre o compositor, inclusive aos diarios que a vitiva do Garoto lhe cedeu.
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atuou em vdrias cidades e teve forte contato com musicos de jazz. Retornou ao Brasil
um ano depois. A partir de entdo, Garoto fixara residéncia no Rio de Janeiro, onde
trabalhou para estacdes de radio.

Cazes (1998, p. 93) menciona que o contato de Garoto com o jazz nos Estados
Unidos em 1939 foi emblematico porquanto teve impacto significativo em sua obra. Na
década de 1940, apos a turné pelos Estados Unidos, Garoto fixou residéncia no Rio de
Janeiro e iniciou uma nova fase de composi¢cdo, o que viria a consolidar a sua fase
musical mais prolifica.

Grande parte de sua obra violonistica foi composta durante sua estada no Rio de
Janeiro, o que coincide com a década de 1940 e o inicio da década de 1950. Garoto
deixou uma vasta obra, sobretudo aquela referente as pegas para violdo solo, as quais
foram gravadas e transcritas pelo violonista Paulo Bellinati. Esse trabalho foi registrado
em CD, em 1991, pela gravadora norte-americana GSP, considerando-se que as
partituras foram editadas em dois volumes. O referido registro fonografico contém 24
faixas com obras de Garoto, das quais duas musicas sdo tocadas em distintas versodes: a
primeira versdo de “Duas Contas” e “Gente Humilde” foi gravada de acordo com a
interpretagdo do proprio Garoto, a segunda versdo concerne aos arranjos elaborados por
Bellinati.

Bellinati (1991) destaca que Garoto se dedicou mais fortemente ao violdo no fim
da vida, periodo em que suas composi¢des revelam um musico maduro, inovador e

dotado de um estilo original:

Garoto foi o primeiro violonista a propor um novo padréo ritmico para tocar
o “samba”. Ele introduziu harmonias sofisticadas em seus arranjos e
composic¢des, criando elementos de uma nova musica brasileira que seria
internacionalmente conhecida na década de 60 como a bossa nova. Garoto
tocava com cordas de nailon e com unhas curtas, por isso tinha um som
bastante suave com fortes borddes. Seu violdo era de baixa agdo o que torna o
trabalho da mao esquerda mais facil. Basicamente, sua técnica era classica,
mas freqiientemente usava métodos pessoais de tocar que eram resultados de
sua experiéncia como musico de jazz e do folclore (BELLINATI, Vol. 1,

1991, p. 7, tradugdo do autor)'**.

124 Garoto was the first guitar player to propose a new rhythmic pattern to play “samba”, and he
introduced sophisticated harmonies in his arrangements and compositions, creating the elements of new
Brazilian music that would be internationally known in the '60s as bossa nova. Garoto played with nylon
strings and short nails, so he had a very soft sound with strong basses. His guitar had a low action, which
made the left hand’s work much easier. Basically, his technique was classical, but he frequently used
personal methods of playing that were the result of his experience as a jazz and folk musician.
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Deveras, as inovagdes musicais propostas por Garoto foram bastante
significativas na medida em que muitos recursos harmdnicos propostos por ele sdo

utilizados até hoje pelo CNT'®

. Essa inter-relagdo de Garoto com o CNT torna mais
complexa a delimitacdo do CT e do CNT, o que denota a relevancia da obra de Garoto
para o choro.

Garoto esta situado cronologicamente apos a consolidacdo do choro como
género (década de 1920). Suas propostas musicais, mormente utilizadas na obra solo
para violdo, ndo tinham caracteristicas tradicionais, a despeito de Garoto ndo estar
situado cronologicamente na moderniza¢io do género'*’.

O dominio de vérios instrumentos contribuiu para que Garoto adquirisse uma
abordagem musical ampla e altamente complexa para a sua época. Afora a ativa

127 devido aos

participagcdo no choro, Garoto pode ser considerado o precursor da BN
recursos estilisticos explorados em suas composigdes.

A musica popular brasileira, sobretudo o choro, possui tragos harmonicos e
melddicos que podem ser observados em compositores cuja linguagem nao-
convencional manifestou-se ainda na primeira metade do século XX. Tal assertiva leva-

. . ~ . . ~ 12
nos a inferir que nio podemos atribuir tio-somente a BN'>*

pela busca de caminhos
harménicos complexos na musica popular brasileira. Além disso, ndo se pode afirmar
categoricamente que a BN tenha influenciado o movimento choristico porquanto muitos

musicos e apreciadores do choro sdo publicamente contra o movimento bossa

12 Deve-se ter cautela ao analisar determinados trechos harménicos e escalas nio-diaténicas e exéticas.
Associa-las ao jazz ¢ uma postura muito comum, embora seja um assunto controverso e bastante
questionado pela comunidade do choro. Recursos harmonicos sofisticados provém, em grande medida, da
musica erudita, e ndo necessariamente do jazz. Entretanto, ndo € nosso objetivo analisar a origem de tais
recursos porque fugiria da proposta desta pesquisa.

126 Ndo h4 uma delimitagdo precisa quanto ao periodo de moderniza¢io na medida em que esse processo
se deu de maneira lenta e gradual. Consideramos, nesta pesquisa, que a modernizacdo do choro tenha
iniciado, mais notadamente, no final de década de 1970 em diante.

127 Salientamos a similitude harménica da secdo A do tema que inaugurou a bossa nova em 1958: “Chega
de Saudade”, de Tom Jobim, com a composi¢do “Amoroso”, de Garoto. Outra peca que possivelmente
tenha influenciado a BN foi a musica “Duas Contas”, de Garoto, a qual Bellinati (1991, p.9) subtitulou
“bossa nova” em seu livro com obras de Garoto.

128 Algumas caracteristicas estilisticas na obra de Garoto e na BN, as quais sdo utilizadas sobremaneira na
musica impressionista francesa. Tal afirmagéo é corroborada por Tom Jobim, que declarou publicamente
a influéncia do Impressionismo francés na BN. O encarte do disco “Homenagem a Antonio Carlos
Jobim” (Instrumental 3 - Videolar da Amazodnia, 1995) traz varias declaragdes do compositor, dentre as
quais se destaca a seguinte: “Sem o impressionismo francés, a Bossa Nova ndo teria sido o que foi”.
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. 129 . A L . .
novista =, o que se deve, em parte, a suposta influéncia da musica norte-americana
sobre a BN.

Ainda na primeira metade do século XX, Garoto ja utilizava acordes dissonantes

e harmonia bastante complexa no tocante a quantidade de dissonédncias. As composigdes
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de Garoto - a exemplo de “Duas Contas”, “Inspiracdo” " e “Debussyana” ~ - denotam
complexidade harmoénica e técnica por parte do compositor. Havia intimeras
composigdes para violdo solo de Garoto, mormente aquelas do fim da década de 1940 e
inicio da década de 1950 (a exemplo de “Nosso Choro”'*%), que apresentam inovacdes
melddicas e harmonicas.

Diante das caracteristicas da obra de Garoto, depreende-se que o critério
dissonancia ndo implica, por si s6, uma caracterizacdo eficiente do CT e do CNT, o que
denota uma sutil caracteristica entre a delimitagdo de estilos. Deveras, a sofisticacdo da
musica popular brasileira ndo reside apenas na utilizagdo de acordes dissonantes; mas
como ¢ constituida a disposi¢do dos instrumentos associados a um ritmo sincopado e
improvisado. Seve (1999, p.18) corrobora tal hipotese ao asseverar: “umas das maiores
sofisticacdes da nossa musica ¢ o contraponto popular, que tem no violdo de sete cordas
seu principal representante”.

Os musicos acompanhadores do choro da primeira metade do século XX ndo
utilizavam recursos harmonicos complexos, tais como os mencionados nas obras para
solistas. Havia a utiliza¢do de harmonias simples nos acompanhamentos, a exemplo das
gravacdes'> do grupo “O Bando da Lua”, o qual Garoto integrava. Os elementos ndo-
tradicionais propostos por Garoto sdo percebidos de forma mais acentuada em sua obra

instrumental solo, sobretudo violonistica. Por outro lado, no choro do final da década de

1990 ¢ possivel notar fortes indicios ndo-tradicionais quando os instrumentistas

129 Luciana Rabello e José Ramos Tinhordo sdo opositores a0 movimento bossa novista. Luciana Rabello
(entrevista concedida, 2008) diz que ndo considera a BN como um género musical porque para se
caracterizar como tal, segundo Luciana Rabello, sdo necessarios varios elementos que a bossa ndo possui.
130 Essa pega ¢ um prelidio que utiliza acordes com sétima maior com baixos nas tergas e caminhos
cromaticos passando por acordes diminutos. Mello (correspondéncia eletronica, 2008) elucida-nos, com
base no diario de Garoto, que o prelidio “Inspiragdo” foi apresentado em uma audi¢do no dia 16/03/1950.
! Bellinati (1991, p.43) diz: “esse ¢ um tributo ao grande compositor francés Claude Debussy. Quando
Villa-Lobos escutou Garoto, declarou que essa era a composi¢do de que mais gostou”.

132 Mello (correspondéncia eletronica, 2008) afirma que a musica “Nosso Choro” foi apresentada em uma
audigdo em 16/03/1950, mas ndo possui informagdes quanto a data da composicao.

13> Algumas gravagdes do grupo “O Bando da Lua” estdo disponiveis no sitio do Instituto Moreira Salles:
http://ims.uol.com.br/ims.
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acompanham os cantores, sem hesitar na aplica¢do de tais elementos provenientes da
modernizagdo do género'*.

Garoto contribuiu para o uso de recursos harménicos no Vi7C embora nio
tocasse o Vi7C, pois ele pode ser considerado um dos principais pilares do CT e do
CNT. Garoto influenciou sobremodo diversos musicos de geragdes posteriores,
inclusive violonistas de sete cordas acompanhadores e solistas que absorveram sua
técnica e seu repertorio.

Durante a fase de composi¢do da década de 1940 e inicio da década de 1950,
Garoto passou a utilizar recursos harmonicos ndo-convencionais para seus
contemporineos, a exemplo do acorde sub V’(dominante substituto), amplamente
utilizado na BN e no CNT.

A utilizagdo do sub V’ pode ser observado em pecas para violdo solo, a saber:
“A Caminho dos Estados Unidos”'** e “Sinal dos Tempos”. Este ¢ um tema bastante
inovador para o violdo solo popular no tocante a varios aspectos estilisticos. Essa
musica foi composta em D6 # maior, tonalidade incomum para violdo solo, e elaborada
com grande complexidade harmdnica, sem perder as caracteristicas idiomaticas do
instrumento. Alguns compositores - a exemplo de Garoto - buscaram o rompimento
ampliaram os limites idiomaticos por meio de obras para violdo solo que exploram
tonalidades pouco usuais no violdo. Cazes (1998, p.94) ressalta que “Sinal dos Tempos”
foi composta em 1953 (data que coincide com o periodo de sua musica de maior
sucesso, “Sao Paulo Quatrocentdo”, parceria com Chiquinho do Acordeon). Bellinati
(1991, p.43) salienta aspectos idiomaticos de “Sinal dos Tempos”: “Dentre todos os
choros que Garoto compds, ‘Sinal dos Tempos’ pode ser considerado o mais audacioso
naquela época. Garoto definitivamente provou que ele se situa a frente de seus
contemporaneos com essa peca. Na segunda parte, a linha do baixo ¢ tocada com o
polegar, denotando um estilo brasileiro muito tipico de tocar o choro”.

Os recursos estilisticos € harmdnicos utilizados por Garoto sdo intimeros, dentre

os quais: escala de tons inteiros, extensdes de acordes (até o intervalo de 13°), inimeras

% Dentre os grupos que aplicam elementos nio-tradicionais no acompanhamento de cantores do século
XX, destaca-se o conjunto instrumental que acompanhou Z¢lia Duncan no registro fonografico “Eu me
Transformo em Outras” (Duncan Discos/Universal Music, 2004). Em tal registro fonografico participam
os seguintes musicos: Hamilton de Holanda, no bandolim de 10 cordas; Marco Pereira, no violdo de 8
cordas; Marcio Bahia, na bateria; Gabriel Grossi, na gaita (harmonica), Paulo Calasans, no piano; Jorge
Helder, no contrabaixo, Bia Paes Leme, arranjos; Paschoal Perrota, arregimentador das cordas.

1 Essa peca é subtitulada “choro moderno”, conforme manuscrito anexado no livro de partituras
transcritas por Bellinati (1991, p.28). Mello (correspondéncia eletronica, 2008) diz que essa musica foi
composta em 19/05/1945, segundo informagdes constantes no diario de Garoto.
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dissonancias melodicas elaboradas por meio de caminhos harmdnicos ndo-reiterados e

99136 99137

cadéncias deceptivas. “Lamentos do Morro e “Jorge do Fusa exigem uma
exuberante técnica violonistica popular para a época. Até hoje, essas pegas sdo bastante
tocadas pelos “chordes”.

No choro “Jorge do Fusa” (Ex. Musical 10), de Garoto, hd a utilizacdo dos
seguintes elementos harmonicos complexos: caminhos harmdnicos ndo-convencionais
dotados de sub V', aproximacdo cromatica, cadéncia deceptiva e as harmonias possuem
extensdes como 7°, 9°, e principalmente, 11° aumentada e 13°. Afora os intervalos
dissonantes supracitados, nota-se o uso da escala de tons inteiros descendente, em fusa,

no compasso 8, a fim de retornar ao tema:

136 Mello (correspondéncia eletronica, 2008) diz que “Lamentos do Morro” foi composta entre 1948 ¢
1950, periodo em que Garoto estava morando no Rio de Janeiro. Foi gravada pela primeira vez por
Geraldo Ribeiro em 1980. Posteriormente, teve varias gravacdes de Raphael Rabello, dentre as quais se
destacam a de 1988 (Visom) ¢ a de 1994 (disco langado em 2005 pela GSP).

7 Mello (correspondéncia eletronica, 2008) diz que ha dois periodos possiveis para a composi¢do “Jorge
do Fusa”. A primeira concerne a uma mesma época de “Debussyana” (1950), quando as fitas foram
gravadas para o pesquisador Ronoel Simdes. Entretanto, ndo € possivel afirmar que essas gravacgdes
foram feitas numa mesma época. A segunda possibilidade aponta para 1952, periodo em que o suposto
“Jorge” (filho do Dr. Demerval da Fonseca Neto, o Furinha) - musico e dentista, amigo de Radamés e
Garoto-, se reunia no sitio de Radamés e também no de Garoto.
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Exemplo Musical 10 “Jorge do Fusa”, de Garoto (BELLINATI, Vol.2, 1991, p. 30 e 31). Tema da
secio A

A cadéncia inicial (I - bIIldim - IIm - V' ") de “Jorge do Fusa” ¢ comum a
muitos choros (vide Ex. Musical 43, subcapitulo 4.5.1). No entanto, esse trecho ¢
sucedido por uma cadéncia cromatica de dominantes com 9°, que culmina no sub V’ do
V’/IIm, caracteristica que afasta das cadéncias harménicas reiteradas (clichés). Em
seguida, ha uma pequena modulagdo para a tonica relativa Bm (VIm), seguida pelo
VIV

Além das inovagdes harmonicas de “Jorge do Fusa”, destacamos também varias

138 o~
”°", uma composi¢do que apresenta complexa

inovagdes em “Lamentos do Morro
harmonia e elementos percussivos acentuados. Segundo Bellinati (1991), a introducéo

percussiva de “Lamentos do Morro” faz alusdo a um grupo de samba:

138 Mello (correspondéncia eletronica, 2008) salienta que, mesmo com o acesso ao diario de Garoto, néo
foi possivel atribuir uma data exata para “Lamentos do Morro”. E possivel que essa musica, ainda
segundo Mello, tenha sido composta entre 1948 e 1950.
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A introdugdo é tocada com o polegar até o compasso 10, e Garoto tenta
imitar o som de grupos de percussdo de samba. O auténtico carnaval de
samba vem das favelas, que sdo pobres guetos construidos nos morros do Rio
de Janeiro. Do compasso 36 em diante, a melodia ¢ uma homenagem a Ary
Barroso, ¢ ¢ quase uma citacdo do famoso samba “Aquarela do Brasil
(BELLINATI, 1991, p.42'°, tradug@o nossa).

“Lamentos no morro” ¢ uma pe¢a inovadora dentro da musica instrumental
popular brasileira, principalmente pelas inovagdes de ordem técnica violonistica e
harmoénica. A pega inicia-se com a utilizacdo tenaz da nota Ré (quarta corda solta do
violdo), através do polegar da mao direita que toca em sentido para baixo, sem
alternancia, tal como Garoto tocava'®’. Esse toque caracteristico gera um baixo pedal,
no qual o tema inicial se desenvolve com pequenos acordes (Ex. Musical 12),

guarnecendo uma sensag¢ao de instabilidade harmonica:
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Exemplo Musical 11 “Lamentos do Morro”, de Garoto (BELLINATI, vol.1, 1991, p. 18). Tema da
secio A

pa i =

N>
= P‘:

>

of

No desenvolvimento da referida parte dissonante da secdo A, encetada logo apds
. . . 141 r ’ I3
a parte percussiva, nota-se o uso da escala de tons inteiros *, também construida através

do baixo pedal na nota Ré:

B9 The introduction is played with the thumb until bar 10, and Garoto tries to imitate the sound of samba
percussion folk groups. The authentic carnival samba comes from the favelas, which are poor ghettos
built on the hillsides of Rio de Janeiro. From bar 36 on, melody is a tribute to Ary Barroso and is almost
a citation of his famous samba “Aquarela do Brasil .

140 L amentos do morro” é uma peca que demonstra influéncia de “Garoto” na obra de Rabello. Este
elaborou um arranjo peculiar de andamento mais rapido do que o original, sem perder as caracteristicas da
obra. Rabello modificou sobremodo a versdo original da peca e inovou com uma técnica que consiste na
alternancia dos dedos i (indicador) e p (polegar). Tal peca apresenta tragos do violdo solista referente a
segunda fase de Rabello (vide subcapitulo 4.5). Rabello apresentou intimeras vezes tal peca de Garoto,
gravando-a em significativos registros fonograficos (Visom, 1988), (Tom Brasil, 1993) e (GSP, 2005).
LA despeito de nfo nos preocuparmos quando foi aplicada inicialmente a escala de tons inteiros na
musica popular brasileira, destacamos que essa escala foi assaz explorada por Garoto, e, posteriormente,
pelas “baixarias” de Dino Sete Cordas. Outros compositores brasileiros, no dmbito da musica popular,
também utilizaram explicitamente essa escala, dentre os quais: Egberto Gismonti (1947), com sua musica
“Agua e Vinho” (disco “Alma”, EMI-Odeon, 1986), ¢ Anténio Carlos Jobim (1927-1994), com sua
musica intitulada “Choro” (Stone Flower, CTI/CBD, 1970).
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Exemplo Musical 12 "Lamentos do Morro", de Garoto. (BELLINATI, vol.1, 1991, p.19)
Construciio harmoénica fundamentada na escala de tons inteiros

A coda de “Lamentos do Morro” (Ex. Musical 13) ¢ uma resposta ao inicio
percussivo da musica. Os ultimos compassos sdo estruturados por um acorde estilizado
(dominante com 9° e 11° aumentada) em uma ritmica obstinada que aos poucos se
desfaz por meio de um fade out. Os acordes finais também aludem a um grupo de

samba, que se afasta paulatinamente ou que esta terminando de tocar:
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Exemplo Musical 13 Lamentos do Morro, de Garoto. (BELLINATI, vol.1, 1991, p. 21). Compassos
finais referentes ao acorde G7 (9/#11)

Os trechos explicitados de “Lamentos do Morro” e “Jorge do Fusa”, ambas
composi¢des de Garoto para violdao solo, demonstram a utilizacdo de recursos
complexos para o violdo popular brasileiro da primeira metade do século XX, os quais

foram absorvidos por geragdes posteriores de instrumentistas'*.

"2 Dentre a geragdo posterior que foi influenciada por Garoto, se destaca a de Rabello. Este tocou grande
parte do repertdrio violonistico solo de Garoto por meio de arranjos proprios.
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Diante da exemplifica¢do de algumas composi¢des de Garoto, observa-se que o
compositor explorou o idiomatismo do violdo, o que pdde ser observado em sua obra
para violdo solo. Devido a suas obras inovadoras, sob o ponto de vista técnico e
estilistico, Garoto contribuiu sobremaneira para a consolidacio do violdo popular solista

de geragdes posteriores.

2.7. A “baixaria”, a improvisacio e os aspectos idiomaticos do violao

As “baixarias” sdo melodias independentes que geralmente sdo executadas na
regido grave do instrumento. No caso do violdo, a “baixaria” ¢ executada pelo polegar
da mao direita mediante um recurso técnico violonistico denominado “apoio”'*. A
“baixaria” constitui, pois, a forma tipica do acompanhamento polimeloédico do violdo
choristico.

Ha duas maneiras de executar a “baixaria”: a primeira consiste na utilizagdo de
uma dedeira, anel colocado na ponta do polegar da mio direita; a segunda, diz respeito
ao toque sem a utilizacdo da dedeira. A maneira pela qual os ligados sdo tocados
constitui uma premissa para a incorporacao da linguagem choristica, no que concerne ao
acompanhamento polimelddico. As “baixarias”, com efeito, exploram sobremodo o
carater idiomatico do instrumento através dos ligados e cordas soltas'** do violdo.

O toque do polegar da mao direita ¢ determinante para lograr uma sonoridade
caracteristica do violdo choristico. Carrilho (entrevista concedida, 2008) perfilha que o
violonista de choro possui um punch peculiar que o distingue de violonistas de outros
géneros. Os violonistas de choro, com efeito, desenvolvem uma preparacdo distinta
quanto ao uso do polegar da méo direita, visto que tal dedo ¢ o mais requisitado para a
realizacdo das “baixarias”.

As “baixarias” do choro geralmente sdo improvisadas, mas podem ser
preconcebidas e elaboradas sob inumeras variagdes. A improvisagdo dos instrumentos

melodicos, muitas vezes, possui a mesma concep¢do improvisatoria do Vi7C

3 A técnica do apoio no violdo consiste em apoiar o dedo na corda imediatamente inferior, no caso do
polegar, ou na corda imediatamente superior, no caso dos dedos indicador, médio e anular.

144 As cordas soltas do violdo equivalem a seguinte afina¢fo tradicional: e, b, g, D, A, E. Os ligados, que
s80 essenciais para a execugdo da “baixaria”, consistem em uma técnica de tocar a nota apenas uma vez
na mao direita, e, em seguida, tal nota ¢ ligada a outra por meio dos dedos da mao esquerda.
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acompanhador. Tal concepcdo pode ser verificada através das variacdes feitas sobre a
melodia e a técnica de “pergunta e resposta””s‘

Maurity (2006, p.38) aventa a idéia de que existe uma variedade de temas
possiveis de serem executados mediante uma improvisagdo baseada em um
conhecimento harmoénico. Acrescentamos que mesmo que o conhecimento seja
elementar, pode haver um satisfatorio improviso, segundo padrdes estabelecidos pela
comunidade praticante do género. A comunidade estabelece padrdes e improvisos
tomados como convencdo de um género ou estilo musical.

A concep¢do improvisatéria na musica popular muitas vezes ¢ baseada na

. 146
chamada “teoria da escala de acordes”

, que estabelece que cada acorde cristalizado
possui uma escala especifica. A “escala de acordes” ¢é assaz utilizada por
improvisadores por possibilitar o uso das dissonancias requeridas em um dado acorde
no momento da improvisagao.

Por outro lado, Kernfeld (2006) identifica cinco categorias de improvisagao,
dentre as quais se destaca a improvisa¢do motivica, definida por evitar repeti¢des obvias
e variagdes que obscurecam seu carater. Esse tipo de improvisagdo, definida por
Kernfeld, ¢ aplicada ao choro e, portanto, o improviso ndo consiste apenas de um
vocabuldrio amplo, mas como manipular os elementos disponiveis. Essa maneira de
improvisar consiste em subsidios que permitam ao musico utilizar livremente os
diferentes recursos improvisatorios.

A condugdo dos baixos diferencia-se pelo movimento dos graus conjuntos
alternado com o arpejo dos acordes. A colocacdo das frases obedece fundamentalmente
a funcdo de conduzir a mudanca ou volta nas se¢des, além da usual “baixaria de

obrigagao"'*’

que consiste em frases determinadas pelo compositor (costuma figurar na
partitura quando héa esse tipo de “baixaria”). A ocupagdo de espacos “vazios” por
prolongamento de linha melddica ou contracanto do baixo ndo ocorre com muita

freqiiéncia.

%> Braga (2004, p.34) exemplifica a técnica de “pergunta e resposta” através da baixaria elaborada por
Dino para a musica Harmonia Selvagem, de Dante Santoro, gravada por Altamiro Carrilho e o “regional”
do Canhoto no registro fonografico “Choros Imortais” (Vol. 1, 1964).

146 «A teoria da escala de acordes” ¢ uma terminologia que foi mencionada na dissertagdo de Carneiro
(2001, p.59) e encontra respaldo em Nelson Faria (1991), Ian Guest (2003) e Almir Chediak (1989).
Ademais, o termo “escala de acorde” € voz corrente entre os musicos improvisadores.

70 termo “baixaria de obrigagdo” refere-se a um dos nove fundamentos do violdo de sete cordas no
choro, identificados por Braga (2004, p. 33).
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Antes de Dino Sete Cordas, as “baixarias” eram mais marcadas pela presenga
sistematica da cabeca de tempo dando forte apoio ao solista. Essa ritmica marcada ¢
uma heranca das “dancgas do choro”, as quais contribuiram para a consubstanciagdo do
choro como género. Ademais, a forte presenga do baixo cantante em outros géneros,
como o maxixe € o samba, contribuiu para a fixacdo das “baixarias” do Vi7C,
influenciado pelos instrumentos de sopro.

Carvalho (2006, p. 73) ressalta que ndo ha muitas diferengas entre o baixo do
samba e do maxixe no tocante ao baixo europeu, em virtude da utilizacdo de
fundamentais e quintas dos acordes, notas de aproximagdo, inversdes, cromatismos,
pedais e ostinatos, dado que esses elementos estdo presentes no samba e em toda musica
ocidental. Carvalho ainda salienta que a diferenca reside no deslocamento do acento do
primeiro para o segundo tempo do compasso binario.

Carvalho (2006, p.23) identifica uma dicotomia de baixos: baixo ritmico,
referente aquele mais grave e simples; e o baixo melddico, concernente aquele mais
agudo - que ndo se apresenta abaixo do E1 -, essencialmente contrapontistico. Carvalho
(2006, p.73) argumenta que as caracteristicas da linha de baixo s3o obtidas mediante um
equilibrio entre esses dois tipos de linha de baixo, considerando-se que geralmente ha a
utilizagdo da linha melddica com maior destaque, que reforca o arranjo nas introdugdes
instrumentais e os refrdes. Nos temas, o baixo passa a ser mais marcado ¢ de forma
simples, visto que a melodia se destaca mais, sedimentando a base harmdnica.

Cumpre destacar alguns aspectos timbristicos do Vi7C antes da década de 80,
periodo em que se instituiu a corda de nailon. Carrilho (2008b) ressalta que o uso da
sétima corda do violdo ndo se consolidou com a afinagdo em D6 em virtude das
tonalidades (argumento utilizado por alguns violonistas de sete cordas), tendo em vista
que os choros sempre foram tocados nas mais variadas tonalidades.

A justificativa que Carrilho (2008b) alega para que o violdo fosse afinado em do
consiste na auséncia de uma corda que sustentasse - com sonoridade, tensdo e afinagdo
satisfatorias - a nota Si na sétima corda. Carrilho (2008b), que propugna pela utilizagido
da sétima corda afinada em Si, aventa: “A sétima afinada em Si da seqii€ncia 16gica aos
intervalos de quarta existentes entre os baixos do violdo... Com todo respeito a tradicao,
acho que afinar a sétima em D¢ ¢ tdo 16gico quanto afinar a sexta em F4”. Destacamos
que, ao contrario da década de 1960, hoje € possivel encontrar cordas de nailon e de aco

com diversas tensdes, o que possibilita afinar a sétima em Do, Si e até La.
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A afinag@o do instrumento tem implicagdes nas possibilidades idiomaticas do
violdo, dado que uma determinada afinacdo gera possibilidades distintas na técnica
violonistica, refletindo nos arranjos e na harmonizagdo das musicas. O idiomatismo
concerne as caracteristicas singulares que cada instrumento possui, ou seja, ¢ um
conjunto de técnicas e potencialidades sonoras peculiares, insitas a cada instrumento. O
idiomatismo, muitas vezes, ¢ caracterizado sem que haja a meng¢do explicita da palavra
“idiomatismo”. Sob essa Otica, embora Neves (1977) ndo mencione explicitamente o

termo “idiomatismo, ha comentarios acerca de caracteristicas idiomaticas,”:

E bem normal que instrumentistas como Callado ou Nazareth colocassem
suas musicas no limite das possibilidades do instrumento. Citamos como
exemplo a polca ‘Flor Amorosa’, de Callado, em sua versdo para piano,
versdo que guarda, entretanto, o sabor do instrumento para o qual foi escrita
(NEVES, 1977, p.19).

Tais consideracdes de Neves sdo relevantes para constituir fundamentos que
tornem possivel a analise idiomatica de obras musicais. Além disso, destacamos uma
importante declaragdo de Rabello acerca do idiomatismo, que diz respeito a
transposicdo da obra de Anténio Carlos Jobim para o violdo. Em um programa de
televisdo, o entrevistador pergunta a Rabello como foi o processo de transposi¢do da

obra de Tom Jobim para o violdo. Rabello responde:

E Complicado. Foi um trabalho de dez anos... E tornar a obra dele dentro da
linguagem do instrumento, entende? E isso eu contei muito com o apoio do
proprio Tom, porque eu fazia as transcrigdes e trabalhava muito cada musica,
né? E submetia a ele para ver o que ele achava... Porque eu ndo queria
também tirar ou mudar o carater da musica, entende? (RABELLO, Programa
Mosaico 2008)' .

O Vi7C possui uma linguagem similar ao violdo de seis cordas. Os elementos
reconhecidos como estilisticos no acompanhamento do violdo de seis cordas no
“regional” sdo: “fraseado dos baixos, o uso criativo das inversdes, € o ritmo imposto
pela mao direita” (BECKER apud Carneiro, 2001, p. 11). Becker reconhece que o

"violdo de baixaria" ¢ um estilo de acompanhamento ao violdo, independentemente do

numero de cordas que tenha, quando afirma:

Ao transcrevermos a parte realizada pelo violdo de seis cordas dentro do
regional pudemos também constatar que o violdo de sete surgiu como uma

18 Essas declaragdes dizem respeito aos arranjos constantes no registro fonografico “Todos os Tons”
(RCA, 1992), uma homenagem a Tom Jobim, que foi gravado com o Vi7C.
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extensdo do violdo de seis. O que diferencia os dois no regional, ¢ apenas
uma maior liberdade, por parte do violdo de sete cordas para realizar as
baixarias, ndo se prendendo as levadas. No mais, vemos a utilizacdo de uma
mesma linguagem, um mesmo estilo (...) (BECKER apud CARNEIRO,
2001, p.11).

Ha outra caracteristica idiomatica essencial do violdo que se manifesta na
construcdo melddica e nos arranjos. Tal caracteristica estd fundamentada na forte
esséncia ritmica e percussiva. Reflete-se, geralmente, na utilizacdo das cordas graves do
instrumento e, por conseguinte, na constituicdo das “baixarias” do violdo choristico.
Esses efeitos tipicos sdo extremamente recorrentes no violdo popular e foram
desenvolvidos por violonistas como Dino (técnica do violio tamborim'*’), Baden

”151)

Powell™’(“rasqueados brasileiros e Raphael Rabello (inimeras condugdes

2

ritmicas, vide Ex. Musical 35) sob a influéncia de Baden e Dino.

' Taborda (1995, p.70) identifica esse tipo de acompanhamento do violdo de Dino Sete Cordas através
de entrevista concedida pelo violonista. “Violdo Tamborim” € uma condugfo ritmica que mescla pizzicato
com uma sonoridade percussiva do instrumento, mediante uma combinagio sincopada.

10 Baden Powell de Aquino (Varre-Sai, RJ, 6/08/1937 id., Rio de Janeiro, RJ, 26/09/ 2000).

151 Nomenclatura utilizada por alguns musicos da comunidade para designar a técnica que pode ser
verificada no arranjo de “A lenda do Abaeté”, de Dorival Caymmi (discussdo sobre tal tema, disponivel
em <http://brazilianguitar.net/index.php?showtopic=1097>). Contudo, ndo ha precisdo quanto a essa
nomenclatura porquanto o termo originalmente escrito nas partituras € rasgueo. Em portugués, ¢ comum
referir-se por “rasgueado” ou “rasqueado”.
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CAPITULO 3 - Dino Sete Cordas

3.1. A tradicio violonistica de Tute e China (décadas de 1920 a 1950): antecedentes

e consolidacio de estilos

Ha uma hipotese, ainda ndo documentada pelos historiadores, de que o Vi7C
tenha origens russas. No Brasil, o instrumento foi introduzido no choro por China'>
(irmao mais velho de Pixinguinha e integrante do grupo “Os Oito Batutas™) e Tute, que
observavam o instrumento em uma comunidade russa de ciganos que havia no Rio de
Janeiro. Lima (2003) elucida-nos, com base em depoimentos de Pixinguinha, que estes
ciganos mantinham contato com a chamada “Pequena Africa”, comunidade de negros
nordestinos que freqiientavam a casa da matriarca baiana Tia Ciata, e se estabeleceram
na Praca Onze, onde se consolidou o samba urbano carioca.

As primeiras referéncias do Vi7C no Brasil concernem aos acompanhamentos de
Otavio Littleton da Rocha Viana, o China, na década de 1920, com o grupo “Os Oito
Batutas”. Entrementes, os registros fonograficos desse grupo por meio de gravagdes
mecdnicas possuem uma precariedade sonora, o que dificulta um entendimento da
participag@o do Vi7C nos “regionais”.

A partir dos registros fonograficos de 1928 com Arthur de Souza Nascimento'>?,

154
o Tute"

, observa-se o estabelecimento de procedimentos até hoje utilizados pelos
violonistas de sete cordas. Tute é um expoente de uma geracdo que consolidou padrdes
violonisticos nitidamente observaveis a partir de 1930, ¢época de grande
desenvolvimento do radio e inicio da fase elétrica de gravagao (1927).

O violao de Tute tinha a fun¢do de apoio ritmico e harmdnico, o chamado violao

“marcado”. Tute foi apelidado por Luperce Miranda'*

de “pé de boi” porque fornecia
uma base bem marcada, pela qual o solista sentia-se com muita seguranga para elaborar

a linha melodica principal. Nos registros por meio mecanico, observa-se que os violdes

132 (RJ 16/5/1888- id., 27/8/1927).

133 (RJ 1/7/1888- id ., 15/6/1957).

13 Cazes (1998, p.50) ressalta que ndo havia ficha técnica na época, mas é possivel perceber a presenca
de Tute em gravagdes, devido a utilizagdo do Vi7C. Ainda segundo Cazes, as frases curtas em colcheias
fundamentadas por notas localizadas em grande medida na regido grave do violdo constituiram a marca
do violonista.

1330 bandolinista pernambucano Luperce Miranda (1904-1977) foi parceiro de Tute e aparecem juntos em
varias gravagdes na década de 1930.
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realizavam uma condug¢do simples dos baixos, mediante acordes maiores, menores e
com sétima, através de encadeamentos bastante utilizados em choros e sambas
tradicionais (IIm - V’ - I). A condugdo simples dos baixos consistia,
predominantemente, na alternancia da fundamental com a quinta do acordes, e eventuais
passagens pela terca, muitas vezes resultando no “baixo cantado”. Havia também a
elaboragdo das anacruses através de semicolcheias a fim de fornecer a ritmica
caracteristica do choro.

A partir de 1930, a harmoniza¢do de Tute se enriquece com o uso eventual de
acorde diminuto de passagem. Ademais, seu acompanhamento recorre com maior
freqiéncia as segundas e terceiras inversdes dos acordes, as quais estdo inter-
relacionadas com a condugdo do baixo (TABORDA, 1995, p. 61).

Os acompanhamentos de Tute (Ex. Musical 14)" 6

corroboram a hipotese de que
a dissonancia localizada ndo é capaz de caracterizar um estilo nio-tradicional (CNT).
Sob essa otica, 0 acompanhamento de Tute para a musica “Dang¢ando com Lagrimas nos
Olhos” (1931), de Lamartine Babo e Joe Burke, apresenta um intervalo de quinta

aumentada (elemento ndo-tradicional), em uma acorde dominante, nos compassos 2 ¢ 8:

D A7 #5) D B7
Q ::. )] b'l"
e —— < <
v, ~ =
e = @ q-‘- 70
E7 A7 D = |V®
Q & f 1,L_$
G+ — L — &
—1 = e @ o ® ° o |
0 S rall

Exemplo Musical 14 "Dancando com Lagrimas nos Olhos', de Lamartine Babo e Joe Burke.
""Baixaria' elaborada por Tute (transcri¢ciio propria)

1% Taborda (1995, p.60 a 62) elaborou transcri¢des de quatro acompanhamentos de Tute constantes nas
musicas: “Lagrimas de Virgem” (1931), “E do que ha” (1931), “Santa dos meus amores” (1934),
“Serenata” (1934). A presente pesquisa ndo teve como objetivo precipuo analisar de forma aprofundada
as contribuigdes de Tute. Fez necessario, no entanto, mostrar que havia condu¢des de baixos ¢ acordes
dissonantes ja utilizados por Tute, o que se observa na transcri¢do da introdug¢do da musica “Danc¢ando
com Lagrimas nos Olhos”, de Lamartine Babo e Joe Burke, na qual Tute utiliza o acorde A7 com a quinta
aumentada. Intervalos como de 4° aumentada (modo lidio) nfo eram muito comum no CT, embora outros
intervalos aparecessem de forma localizada, tais como a 5° aumentada e a 6° maior em acordes maiores ¢
menores.
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Mesmo que ndo houvesse o uso acentuado de dissondncias melodicas e
harmonicas dos acompanhamentos violonisticos da década de 1930, alguns intervalos
dissonantes j& apareciam de forma localizada - a exemplo da sexta maior e da quinta
aumentada. Posteriormente a Tute, percebe-se a utilizagdo desses intervalos de forma
mais acentuada por outros violonistas, dentre os quais se destaca Dino Sete Cordas.
Nesse sentido, destacamos que o intervalo de quinta aumentada aparece na harmonia do
CT “Receita de Samba”, de Jacob do Bandolim, interpretada pelo conjunto Epoca de
Ouro (“Vibragdes”, 1967), grupo do qual Dino fazia parte.

Os acordes elaborados pelo cavaquinho na introdu¢do de “Receita de Samba”
remetem a uma harmonia tradicional™>’. O acorde de preparagdo, elaborado por uma
“baixaria" de Dino, possui caracteristicas ndo-tradicionais devido ao intervalo de quinta
aumentada no acorde dominante. O acorde D7 (#5) ¢ enfatizado pelo baixo em La

sustenido (quinta aumentada de Ré):

C Chdim G F E7

el

T

oLl

pizz.

Exemplo Musical 15 Introducfo de '""Receita de Samba", de Jacob do Bandolim (transcricdo
propria)

A “baixaria” descendente do compasso 7 inicia-se na tonica e termina na quinta

9 158 n

aumentada. Para tanto, Dino utiliza o pizzicato, técnica que enseja o “efeito tuba a

“baixaria” do Vi7C de Dino.

T Ha um turn round (“volteio harménico™) do compasso 3 ao 6 (introdugio de “Receita de Samba™) que

concerne ao numero 5 da Tab.1.
138 Braga (2004, p. 33) explica que as seminimas indicadas em pizzicato sdo interpretadas como colcheias,
técnica conhecida pelos violonistas de “efeito tuba”.
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3.2. Referéncias musicais de Dino Sete Cordas: inovacdes estilisticas para o violao

Horondino José da Silva'*’, o Dino Sete Cordas, passou a tocar o Vi7C apds
quase trés décadas da incorporacdo do instrumento por China e Tute. Os
acompanhamentos realizados por Dino a partir do encontro com Pixinguinha, no
“regional” do Benedito Lacerda, coincidem com a utilizacdo do Vi7C no principio dos
anos 1950 e estabelece uma nova elaboracdo do discurso musical realizado por Dino.
Muitas vezes esse discurso, intensificado pelo idiomatismo do Vi7C, era fundamentado
na reinven¢do de frases que Pixinguinha elaborava. Tais frases guarneciam inumeras
possibilidades nas “baixarias” de Dino, que traziam inovac¢des de ordem ritmica,
melodica e harmoénica. As sincopes e contratempos tornaram-se mais complexos nos
acompanhamentos polimelddicos elaborados por Dino.

Carrilho (2008b) ressalta que as primeiras grava¢des de Dino com o Vi7C
denotam um som de violdo deveras metalico da s€tima corda. No inicio dos anos 1960,
fica evidente a sonoridade seca ou de curta duragdo que Dino instituiu, ao adaptar a
quarta corda de violoncelo no lugar da sétima de seu violdo. A utilizacdo das duas
primeiras cordas (as mais agudas mi e si) de nailon possibilitava uma sonoridade mais
suave nas notas mais agudas dos acordes.

Mesmo quando Dino atuava em apresentacdes populares de maior vulto - a
exemplo de circos -, ele recorria a recursos timbristicos que valorizasse o instrumento
acustico. Era possivel obter maior projecdo sonora nas ‘“baixarias” por meio da
utilizagdo da dedeira no polegar da mao direita e das cordas de aco. Tais recursos
organoldgicos eram necessarios porque Dino precisava de maior intensidade sonora
para que o instrumento pudesse sobressair em meio tantos outros em ambientes
ruidosos.

O estilo de acompanhamento de Tute influenciou Dino a elaborar seus proprios
acompanhamentos polimelodicos. Dino teve maior influéncia na consolidagdo de seu
estilo em relacdo a técnica de “pergunta e resposta” e aos acompanhamentos
polimelddicos alinhavados por Pixinguinha. Os contrapontos engendrados por
Pixinguinha no saxofone, ao acompanhar o flautista Benedito Lacerda, influenciaram e

embasaram os acompanhamentos polimelddicos de Dino.

139 (RJ 5/5/1918 - id., 28/5/2006).
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Pixinguinha representa um elo entre o estilo tradicional e o estilo ndo-
tradicional. Dino promoveu a consolida¢do do estilo polimelddico violonistico sob a
¢gide de Pixinguinha. Com efeito, Dino recebeu uma significativa influéncia na
consolidagdo de seu estilo por meio da influéncia dos acompanhamentos polimelddicos
e da técnica de “pergunta e resposta” de Pixinguinha. A ocupacdo de espagos “vazios”
pelas “baixarias” ensejadas por prolongamento de linha melddica, ocorrem com grande
freqliéncia nos acompanhamentos de Dino, estabelecendo-se uma relagdo entre o baixo
e a melodia principal.

Mesmo que alguns musicos ndo estivessem vinculados a “modernizagdo” do
género, em nada obstava a criacdo de caminhos harmdnicos n@o-convencionais. Dino
elaborou harmonizag¢des inovadoras, as quais visavam a novos caminhos harmonicos.
Para entendé-los, convém buscar padrdes que Dino utilizava através de desenhos
melddicos para se averiguar como se estabelece sua concepcdo improvisatoria.

Os “regionais” de choro com caracteristicas predominantemente tradicionais ja
utilizavam alguns recursos provenientes da modernidade, tais como o sub V' e escala de
tons inteiros, mesmo que fossem utilizados de maneira incipiente ou com pouca
freqiiéncia. A musica “Ingénuo”, de Pixinguinha, foi gravada pelo grupo “Epoca de
Ouro” disco Vibragdes (RCA, 1967) com um arranjo bastante diferente da versdo do
“regional” do Benedito Lacerda (RCA, 1947), tanto pela flexibilidade ritmico-melddica
executada no bandolim quanto pelos caminhos do baixo do Vi7C. Favorecido por
caminhos harmoénicos ndo-convencionais e inovadores, Dino elabora ‘“baixarias”
complexas, com o uso de cromatismo, arpejos com acordes estendidos, escala de tons

. . 7
inteiros e uso de sub V'.

3.2.1. “Ingénuo”, de Pixinguinha: a importancia da conduc¢ao do baixo do

violao

A luz das inovag¢des harmonicas propostas por Pixinguinha, o acompanhamento
polimelodico de Dino adquiriu novas formas e possibilidades, o que pode ser verificado
no acompanhamento da musica “Ingénuo”, de Pixinguinha. Na musica em tela, Dino
traca caminhos harmonicos até entdo pouco explorados no CT. Dino elabora
polimelodias no mesmo nivel de complexidade da musica composta, em uma gravagdo

com Jacob do Bandolim, constante no disco “Vibragdes” (RCA, 1967).
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O choro “Ingénuo” de Pixinguinha é complexo do ponto de vista harmdnico e
melddico porquanto possui passagens harmoénicas que fogem dos clichés de harmonia
dos CT. H4 uma grande valorizagdo de passagens cromaticas, bem como a utilizagdo de
arpejos dos acordes durante toda a pega.

As ferramentas analiticas para analisa-lo devem ser compativeis com a
complexidade do choro analisado. A nomenclatura dos “chordes” antigos, pois, ndo ¢
suficiente para explicar os caminhos harmonicos desenvolvidos pela musica em
epigrafe. Para demonstrar os caminhos harmoénicos da pega, utilizaremos as
ramificacdes da “Arvore Harménica” (Ex. Musical 3), bem como o quadro da
articulacdo da curva tonal (Tab.5) e dos recursos harménicos (Tab.6).

H4a intmeras possibilidades de aplicacio de um recurso utilizado por
Pixinguinha no que tange a descida cromatica dos acordes. Nesse caso, ¢ importante
observar a condu¢do do baixo que prepara o acorde ulterior. Com tais recursos, a
harmonia torna-se mais densa e detém maiores possibilidades harmdnicas, a exemplo da
utilizacdo de diminutas e dominantes secundarios que ensejam a queda cromatica do
baixo.

Segundo a estrutura basica da teoria da “Arvore Harménica” (vide Ex. Musical 1
e 2), “Ingénuo” nio possui um caminho harménico “por cima” (IV grau) nem “por
baixo” (II grau), e tampouco se encontra na ramificagdo da referida teoria. As
ferramentas analiticas construidas pelos “chordes” antigos, portanto, ndo sdo suficientes
para analisar “Ingénuo” porquanto esse choro utiliza caminhos harmdnicos que nao

estdo presentes, em sua maior parte, em praticas harmonicas reiteradas (clichés):
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Exemplo Musical 16 “Ingéguo”, de Pixinguinha (BRAGA, 2004, p. 86). Secdo A. Versio do
conjunto Epoca de Ouro (disco “Vibracdes”, RCA, 1967)
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Ingénuo (Pixinguinha). Secio A (tonalidade: Fa maior)

F Anv/E / Dm Dm/C / E7/B Dm/A / E7/G# / Eb Bb/D / Cm Cm/Bb / D7/A Cm/G / D7/F#/ Gm / G#dim /
I V'/Ilim bVII V//IIm IIm  #IVdim
Importancia da condugao do baixo resolugdo deceptiva

do I até VII grau com baixo na 5°J

F/AAm/E/Dm/G7/D/G7/C7 F7/ BbmEb7 / AbCm/G/FmFm/Eb/G7/D/G7/B/
I VIm V'V’ vi1 VIV TIm Vbl I VII'/IIm

cadéncia deceptiva modulag@o (tema principal transposto para o bIII)

C/Bb/ C7/E / F7 Ebm6/Gb / F7/ Bbm / Bdim Ddim / F/C/ Cm6/Eb D7  /Gm/Bbmé6/Db C7/ F//
Vi Vv IVm #IVedim 1 IIm7(b5) V7/IIm Im IVm V7 1
AEM

A primeira maneira de interpretar a harmonia de “Ingénuo” € por meio da cifra
cromatica (F E7 Eb D7), a qual aparece sublinhada e em negrito na cifra exposta. Por
outro lado, na harmonizacao de Dino, ha a utilizacdo do baixo diatonico descendente no
tema principal associado a notas de passagem, as quais sdo incluidas devido ao uso das
dominantes secunddrias e alguns acordes diatonicos. Os compassos 5 e 6 (Ex. Musical

A x A 160
17), tema de “Ingénuo”, estabelecem uma relagdo de tonica

(T), muito embora no
segundo tempo do primeiro compasso haja o acorde Am (IlIm, Dr), e no segundo
compasso haja o acorde relativo menor, Dm (Tr). O acorde Am e Dm, portanto,

ocorrem devido a condug¢do do baixo de Dino:

F Am/E Dm Dm/C E'/B Dm/A
| —

Sy

e E ‘ i

&

Exemplo Musical 17 "Ingénuo", de Pixinguinha. Compassos 5 ao 7 (BRAGA, 2004, p. 86)

A mesma relagdo harmonica e melodica mencionada acerca da Ex. Musical 17

161

ocorre quando had uma modulagdo para o bIIl (Ex. Musical 18)"°". A melodia ¢

10 A versdo original de Pixinguinha (RCA Victor, 78rpm 800538, 1947) contém na cadéncia inicial tdo-
somente os acordes que estdo sublinhados e em negrito. Os caminhos harmonicos do baixo, elaborados
por Dino, confirmam a hipétese de que Dino erigiu caminhos harmoénicos diferenciados em virtude da
condug¢do do baixo.

110 quadro da descrigdo da progressio harménica (vide subcapitulo 2.5, Tab.5) mostra que a modulagio
para o bIII (IIT grau abaixado) geralmente é feita por meio da melodia principal transposta.
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é .

transposta para tal grau, e o baixo percorre 0 mesmo caminho harménico de Fa maior

(tom principal):

AP Cm/G Fm Fm/EP G'/D

e & B o o P = . a

Exemplo Musical 18 "Ingénuo", de Pixinguinha. Compassos 21 ao 23 (BRAGA, 2004, p. 86)

Conquanto nos compassos 5 ao 7 € 21 ao 23 a funcdo harmodnica permaneca a
mesma no tema principal (T), ha uma mudan¢a de acorde a cada tempo, recurso
harmonico possivel em razdo de possibilidades de harmonizacdo que a complexa
melodia possibilita. Apds o acorde dominante do terceiro compasso (E7), hd uma
resolucdo deceptiva porque a musica resolve em Mi bemol, ¢ ndo em La menor
(expectativa de resolu¢do da dominante E7). O acorde E7, portanto, funciona como um
dominante substituto (sub V7).

O desenho melddico tematico de F4 maior parte da 5° justa, sendo que no 5°
compasso o desenho é repetido na tonalidade de Mi bemol maior, ou seja, hd uma
melodia transposta uma segunda abaixo. Contudo, a modulagdo para Mi bemol ¢
estruturada por variacdes, e a melodia segue outros caminhos harmonicos.

Consideramos que a “baixaria” em sextina, no compasso 12, seja uma inovagao
de ordem ritmica, visto que as “baixarias” ndo eram feitas com tanta virtuosidade na
consolidagdo do Vi7C nos “regionais”. Esse tipo de inflexdo, amplamente utilizada por
Dino, foi absorvida por musicos de geragdes posteriores, sobretudo, por Raphael
Rabello.

“Ingénuo” possui caracteristicas ndo-tradicionais no tocante a harmonia e a
conducdo da linha melodica. Os acordes sdo utilizados com seus respectivos baixos
invertidos e, eventualmente, pode meio da utilizagdo de acordes tétrades e diminutos.
Dino utilizou outros recursos no acompanhamento e inovou ao utilizar escalas nio-
convencionais na musica popular da época, dentre as quais a de tons inteiros'® ¢ a

ampliacdo da utilizagdo da cromatica.

192 A escala de tons inteiros - formada apenas por tons - bem como as escalas diminuta e cromatica sdo
classificadas como escala simétrica por Faria (1991, p. 55).
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A primeira se¢do da miisica em epigrafe traz algumas resolugdes deceptivas'®,
visto que a expectativa de resolugcdo do acorde ndo ¢ atendida. Tal recurso harmdnico ¢
usado sobremodo em outras pecas que denotam uma tendéncia a estilizagdo do choro.
Nesse sentido, Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008) ressalta que as “surpresas”
e as “derrubadas” enriqueceram o choro. Esses termos mencionados por Luciana
Rabello ¢ voz corrente entre os musicos da comunidade do choro e correspondem a
acordes ndo-diatonicos que surgem de maneira inesperada, em momentos em que a
condu¢do harmonica tende a praticas harmonicas reiteradas, a exemplo de uma musica
em Sol maior que faz uma passagem por Mi bemol a fim de retornar a tonalidade de
Sol. Nesse caso, 0 Mi bemol seria a “derrubada” a qual Luciana Rabello se refere.

Uma das maneiras pelas quais os musicos da comunidade do choro estudam ¢
através do treinamento de determinado trecho da musical em vérias tonalidades com
vistas a utilizd-lo em outro contexto harmdnico, tendo em vista que a digitacdo podera
ser aproveitada, em certos casos, em razdo das possibilidades idiomaticas do violdo. No
entanto, quando o violdo utiliza muitas cordas soltas no fraseado, dificulta a
transposi¢@o para outras tonalidades. Nesses casos em que o idiomatismo nio favorece
o fraseado, ha que se buscar maneiras pragmaticas para solucionar dificuldades técnicas.

Os compassos 8, 12 ¢ 24 de “Ingénuo” trazem o mesmo padrdo e desenho
melodico na “baixaria” de Dino. Esse tipo de recurso € explicado pela categoria de
improvisa¢ao por formulas (KERNFELD, 2006), a qual preconiza que a esséncia dessa
improvisagdo ¢ disfarcar a presen¢a de formulas, bem como uma habilidade de evitar
clichés. O fraseado dos compassos mencionados ocorre sobre o arpejo de um acorde
dominante com nona menor, além da sétima maior como nota de passagem sobre o
acorde dominante, que a principio soa estranho a harmonia. Esse acompanhamento
polimelodico sobre o acorde dominante € repetido trés vezes sobre trés acordes distintos
mediante transposic¢io da tonalidade do fraseado.

Dino elaborou em “Ingénuo” uma mesma “baixaria” sobre certos acordes
dominantes para contextos diferentes. A partitura a seguir mostra uma analise dos
intervalos e do desenho melodico da “baixaria” que Dino utiliza nos compassos 8, 12 e
24, exemplificados sobre a dominante individual de Do, a fim de facilitar a visualizacio

dos intervalos no acorde dominante:

19 Almir Chediak (1986, p.104) diz que resolugdo deceptiva ¢ “quando os acordes preparatorios V7 ou
sub V’ ndo resolvem no acorde esperado, causando um efeito de surpresa na progressio harmonica”. O
acorde dominante individual de Em ¢ B7, logo, se no lugar de Em tocarmos C apds o acorde B7, teremos
uma resolugdo deceptiva.
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Exemplo Musical 19 Desenho melédico da ""baixaria" sobre acorde dominante de "Ingénuo".
Desenho melddico sobre acordes dominantes nos compassos 8, 12 e 24 (BRAGA, 2004, p. 86)

A recorréncia de varios recursos utilizados por Dino pode ser vista como uma
influéncia da “modernizacdo” do choro, ainda que de forma incipiente. A gravacdo ¢ de
1967 (disco Vibragdes do grupo Epoca de Ouro), periodo em que Dino ja havia
consolidado seu estilo de tocar o Vi7C, sobretudo apds o contato com Pixinguinha.

1% Ex. Musical 20), ha uma baixaria iniciada

Na transi¢do da se¢do A para a B
por arpejo, seguida por uma escala de tons inteiros e finalizada por um pequeno
cromatismo para repousar na ter¢a do acorde da tonalidade seguinte (se¢do B): Si bemol

maior (modulacdo para a subdominante):

F

e g

Exemplo Musical 20 “Ingénuo”, de Pixinguinha. “Baixaria” da secio A que prepara a secio B
através da escala de tons inteiros. Compasso 35 e 36 (BRAGA, 2004, p. 86)

Outrora, Dino j4 havia utilizado a escala de tons inteiros em uma “baixaria” da
musica “Cuidado Violdo, de José Toledo - no registro fonografico “Choros Imortais”

(EMI, vol.1, 1964) -, com Altamiro Carrilho e o “regional” do Canhoto. Nesse choro, ha

165

uma “baixaria de virada” (ou “chamada’) ™" que ocorre quando os outros instrumentos

param de tocar. No referido trecho, apenas os violdes tocam, em intervalos de tercas,

~ o 166
para retornar a secdo A da musica = :

1% Essa transi¢do concerne ao que Braga (2004, p.35) denomina de “virada” (ou “chamadas™) de partes e
pontos retorno de uma musica, considerando-se que tal considera¢do faz parte dos momentos em que a
“baixaria” — responsavel por incitar o conjunto - ¢ acionada.

1% Denominagio de Braga (2004, p.35).

1% Braga (2004, p. 35) diz que as “baixarias” devem ser acionadas nos momentos em que, dentre outros,
ocorrem as “viradas” ou “chamadas” de partes ou pontos de retorno. Tal caracteristica se aplica a baixaria
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Exemplo Musical 21 “Cuidado Violdo”, de José Toledo. “Baixaria” para retomar a se¢io A
(BRAGA, 2004, p. 93)

Esse trecho, no qual hd o destaque para os violdes, observa-se uma das
caracteristicas mais marcantes dos violdes nos “regionais”: a utilizagcdo de intervalos de
tercas ao executar as “baixarias”. A aplicagc@o da escala de tons inteiros (elemento ndo-
tradicional) com a utilizac¢do das tergas dos violdes (elemento tradicional) resulta em um
aspecto ndo-tradicional, o que denota que a peca tradicional convive pacificamente com
elementos ndo-tradicionais.

Voltemos a andlise da musica “Ingénuo”, de Pixinguinha. A secdo B, da musica
em questdo, possui algumas cadéncias deceptivas, semelhantes aos aspectos da primeira
se¢do. Essas cadéncias denotam uma forma de buscar caminhos harmonicos ndo-usuais

e uma tendéncia a aplicacdo de elementos nao-tradicionais:

Ingénuo (Pixinguinha). Secdo B (tonalidade: Si bemol maior):

Bb/D/ % /D7/ A/%/G7/%/CmG7/ Cm /Edim/%/BbDm/A/Gm Gm/F/C7/E/C7/
I V/VIim  V/lIm ImV/IIm IIm #IV dim I vv?

Importancia da condugdo do baixo do I até V'/V’

F7Cm7/F7F#7G7Ab7/ Db /% /C/%/Bb/%/D7/A/%/EbGm/D/C#dim/D7/F# /| Ab7/
Vi V/bIIT bl 11 I V/VIm IV #IVdim V/VIm SubV’/VIm
Cadéncia deceptiva Cadencial cromatico resolucdo deceptiva

cromatismo ascendente

G7 G/F/C/E Ebmé6/Gb/F7/%Bb/F7 (#5):/* Bb/Gb Cc7 /| F
ViMm V'V Ivmé VI 1 V1 / 1 SubV/ V' I

PR

executada por Dino e Meira em “Cuidado Violado
(Vol.1, 1964).

, de José Toledo, constante no disco “Choros Imortais”
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Ha a presenca de dominantes secunddrios no inicio da se¢do B e a utilizagdo de
graus que sdo comumente encontrados em choros, a saber: IIm e sua respectiva
dominante individual (caminho “por baixo” da “Arvore Harménica”, vide Ex. Musical
1), #IVdim (tende a retomar ao I grau), uso de baixo diatdnico descendente como baixo
cantante.

Os dois acordes dominantes do compasso 66 (Ex. Musical 22) preparam a volta
para o tema inicial em F4 maior. A “baixaria” sobre o arpejo de Gb7 confere um
elemento de estilizagdo (aspecto ndo-tradicional) a baixaria em virtude do referido
acorde ser o sub V'’ do F4. Por outro lado, a “baixaria” de C7 ¢ diatonica (notas

constantes da dominante de Fa maior), o que confere um elemento tradicional:

‘ 5 BP GP7 7
A | . D.C. al Coda
l";qlﬂ i}p Y :j N | _lb_‘
T e
L 3 [P
i h >

K

Exemplo Musical 22 “Ingénuo, de Pixinguinha. “Baixaria" sobre o sub V’ ¢ a dominante do tom
principal (BRAGA, 2004, p. 87)

3.3. “Solo de baixaria”

Carneiro (2001, p.34) salienta que aparentemente hd uma incoeréncia quanto a
corrente definicdo de “baixaria” como contracanto na regido grave, pois, ao executar a
voz principal, o violdo assume a primeira voz. Logo, a “baixaria” deixa de ser um
contracanto. A fim de dirimir esse problema conceitual, Carneiro (2001, p.34) utiliza o
termo “solo de baixaria” para designar os momentos que o acompanhamento
polimelddico assume a voz principal. Portanto, o conceito “solo de baixaria”,
terminologia também utilizada pela comunidade, parece-nos mais conveniente ao
analisar o Vi7C, quando este executa a melodia ou contracantos improvisados durante
uma secdo musical inteira como primeiro plano.

Entrementes, o Vi7C nfo costuma fazer as melodias principais nas introdugdes,
visto que estas geralmente sdo elaboradas por instrumentos de sopros, cavaquinho ou

bandolim. Todavia, h4 introdu¢des em que o Vi7C assume a primeira voz, dentre as
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quais se destaca a introducdo de “Amor Proibido”'®’, de Cartola. Tal musica, tocada
comumente como um samba-choro, ha um solo de Vi7C de Dino sobre a melodia

principal na se¢do introdutdria, preparando a entrada do canto.

3.3.1. “Teu Beijo”, de Mario Alvares (versio: Jacob do Bandolim)

O levantamento dos dados desta pesquisa, incluindo as entrevistas concedidas,
levou-nos a certas inferéncias em relagdo a “baixaria” improvisada (“solo de baixaria™)
constante em registro fonografico. Os violonistas do choro, na década de 1960,
possuiam grande capacidade improvisatéria, e eram muito requisitados em para
gravacgdes. As inovagdes improvisatorias do violdo choristico foram deveras essenciais
por romper com as convengdes até entdo impostas, dado que o Vi7C foi utilizado,
sobretudo, como um instrumento acompanhador. A postura ousada em relacdo a
improvisagdo ensejou variadas técnicas violonisticas nos “regionais”.

A primeira baixaria improvisada, durante uma secdo inteira de uma mdusica
constante em um registro fonografico'®, possivelmente tenha ocorrido na musica “Teu
Beijo™'®, de Mario Alvares (“Primas e Borddes”, 1962), versdo de Jacob do Bandolim
com o “regional” do Canhoto, do qual Dino fazia parte. O “solo de baixaria” em
epigrafe, gravado em 1962'", foi elaborado por Dino no disco “Primas ¢ Borddes”.

A musica “Teu beijo” esta estruturada na “modulagdo tipica” (vide Tab.1): secdo
A (tonalidade maior, Sol maior'’"), secio B (mudanga de modo maior para o relativo

menor, Mi menor), secdo C (modulagdo para a subdominante, F4 maior). O “solo de

17 A melodia principal “Amor proibido” é elaborada por Dino Sete Cordas no Vi7C (Cartola, “Amor
proibido”, gravadora Marcus Pereira, 1974).

1% As “baixarias” por si s6 denotam uma caracteristica improvisatoria. No entanto, a “baixaria”
improvisada, a que o texto se refere, concerne a toda uma se¢do musical em que a “baixaria” assume a
linha melddica principal.

169 A gravagdo de 1950 (RCA Victor) da musica “Teu Beijo” faz para de Vol.01, Jacob de 1947 a 1953
(78 rpm) ¢ a gravagdo de 1962 (RCA Victor) faz parte do Vol.06, do disco “Primas ¢ Borddes”, uma
colegdo compilada por Sérgio Prata e Pedro Aragdo (2002). Ha que se ressaltar, que ha uma dificuldade
em escutar com exatiddo algumas notas que Dino executa devido a ma qualidade da gravagéo, que reflete,
sobretudo, na regido grave do violdo.

170 A musica “Teu Beijo” também foi gravada por Jacob do Bandolim em 1950, todavia, ndo ha o “solo
de baixaria”, tal como ocorre no registro fonografico de 1962.

1A gravagdo disponivel pela cole¢io compilada por Sérgio Prata e Pedro Aragdo (2002) estd com a
rotagdo alterada, se considerarmos o La 440 Hz. Na gravagdo em epigrafe, a musica “Teu Beijo” se
encontra na tonalidade de Sol # maior, tonalidade incomum para bandolim. Essa a muisica foi gravada em
Sol maior, e, posteriormente, teve alterada sua rotacdo, tendo em vista que a gravagdo de 1950 encontra-
se na tonalidade de Sol maior. A tonalidade de Sol maior € confortavel para o bandolim, podendo, assim,
explorar o idiomatismo do instrumento.
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baixaria”, geralmente, é elaborado durante a se¢do A, entretanto, o improviso de “Teu
Beijo” ocorre na secdo C (Ex. Musical 23). Antes de iniciar o improviso (“solo de
baixaria”), o Vi7C dialoga com o bandolim através das “baixarias” com frases que
remetem ao proprio improviso. O Exemplo Musical 23 apresenta o “solo de baixaria”

da se¢do C de “Teu Beijo”, elaborado por Dino Sete Cordas:

C E7 A7
Fereak
~ U #i
Dm Fm C D7 Fm G7

4

e
[}

s ¥ e e

p Dm Fm C A7 D7 G7 (%! cq D7
[13} b—:- ; = —r—:ﬁ g -
= \_/; #:; 'U

Exemplo Musical 23 "Teu Beijo", de Mario Alvares. Versio de Jacob e “regional” do Canhoto
(transcricio propria)

No primeiro compasso do “solo de baixaria”, Dino faz o arpejo do acorde com
algumas notas de passagem; com destaque para o Fa#, sétima maior do acorde
dominante, uma dissondncia que ¢ apaziguada pelo seu breve uso como nota de
passagem. O uso do G# no acorde C (segundo compasso) se justifica por preanunciar o
acorde ulterior E7 (V//VIm). Utiliza-se o arpejo de A7(b9)'’? em duas das trés

ocorréncias do acorde A7, o que denota o uso da escala de acorde (escala de Ré menor

' Ha que se tocar as cordas soltas no “solo de baixaria” para adquirir melhor articulagio (vide
explicagdo do subcapitulo 2.7). Esta ¢ lograda através das notas ligadas, conforme demonstram o Ex.
Musical 23 e 24.
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harménica'™). A passagem pelo IIm ¢ seguido pelo IVm, o que favorece o uso de um
cromatismo (A, Ab, G), sendo que essa passagem pelo IV grau menor ¢ repetida mais
duas vezes no solo. No ultimo compasso, considerando-se a tonalidade da se¢do A (Sol
maior), ha um cromatismo tipico para retornar a se¢do A, que parte do IV grau, passa
pelo #IV, e finda no V grau (C, C#, D).

Durante todo o solo, observa-se o uso acentuado de arpejos e de aproximagao
cromatica, caracteristica marcante nesse “solo de baixaria”. Convém ressaltar,

entretanto, que Dino ndo utiliza a sétima corda para elaborar seu “solo de baixaria”.

3.3.2. “Conversa de Botequim”, de Noel Rosa.

O “solo de baixaria” de “Conversa de Botequim” (Ex. Musical 24), de Noel
Rosa, estd presente no disco em duo de Dino Sete Cordas e Raphael Rabello (Caju

Music, 1991). O solo ¢ semelhante ao de “Teu Beijo”, anteriormente mencionado:

0 s

AP
e

A'.-'
- ——— e ! i
S — . — — o ® e -
5 . ':E%H‘b #.,'j o= ‘bIJ :J - d_‘_i_@- —— .\j q‘\_/
Am D7 G F¥ Bm E7 A7 D7/F#

04
. q"' L #i:' _‘—\_/i “'_t"t?' #; h;:' % %

Exemplo Musical 24 “Conversa de Botequim'', de Noel Rosa. Acompanhamento polimelodico de
Dino (transcricdo proépria)

1 , . g ~ . . , .
7 A escala de acordes ¢ muito utilizada na concepgdo de improviso em musicas que tenham
caracteristicas predominantemente improvisatorias. Dino absorveu essas informacdes, aplicando-as as
suas “baixarias”.

87



O solo ¢ encetado pela escala descendente de Ré, iniciando-se em F# (terca de
Ré), seguida dos encadeados arpejos de E7 e A7 com notas de passagem, considerando-
se que tal encadeamento de arpejos constituem uma caracteristica marcante desse “solo
de baixaria”.

O acompanhamento polimelddico de “Conversa de Botequim” possui marcantes
caracteristicas de ordem ritmica e melddica. Varios recursos harmonicos e melddicos -
tais como figuras ritmicas e arpejos - aplicados em “Conversa de Botequim” foram
utilizados no “solo de baixaria” anteriormente mencionado de “Teu Beijo”. No entanto,
as aproximagdes cromaticas de “Conversa de Botequim”™ ndo sdo tdo perceptiveis como
em “Teu Beijo”.

As aproximagdes cromaticas que mais se destacam em “Conversa de Botequim”
ocorrem nos compassos 2 (Fa natural), 7 (D6 natural) e 10 (Fa natural, reitera melodia
do compasso 2), na medida em que as notas ndo-pertencentes a escala sdo tocadas em
uma progressdo cromadtica, sem repouso em notas ndo-diatonicas. Por outro lado, ha
repouso em notas ndo-diatonicas nos acordes nao-pertencentes a escala, tal como ocorre
com o acorde Am (compasso 4 e 12). A primeira nota tocada do referido acorde diz
respeito a um D¢ natural, que é tocado antecipadamente em virtude de uma sincope
melddica da “baixaria” (caracteristica ritmica tipica).

No ultimo compasso, ha um cromatismo possivel devido a utilizagdo do
dominante secundario: G# (ter¢a do dominante secundario E7), G (7° da dominante
primaria A7), F# (ter¢a do tom principal Ré). Dessa forma, as notas supracitadas
ensejam a aplicacdo da seguinte cadéncia harménica: E7 / A7 / D.

Tanto no “solo de baixaria” de “Conversa de Botequim” quanto no de “Teu
Beijo”, Dino néo utiliza a sétima corda do violdo. No entanto, as articulagdes e a técnica
violonistica requerida sdo evidentes referéncias ao Vi7C consubstanciado por Dino.

Esses dois “solos de baixarias” mencionados (“Teu Beijo” e “Conversa de
Botequim™) corroboram a hipétese de Lima (2006) que demonstra que o violdo, por ser
mais limitado tecnicamente que outros instrumentos, sempre valorizou as inversdes de
acordes. Ainda segundo Lima, essa ndo foi a tinica maneira de compensar as limitagdes
estruturais do violdo, mas sim a valorizagdo de uma escritura idiomatica, a qual

incrementou a harmonia e possibilitou outras notas na linha do baixo.
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3.4. Consideracoes sobre o estilo de Dino

Os acompanhamentos polimelddicos ganharam novas possibilidades com a
insercdo de padrdes ritmicos e melddicos consolidados por Dino. As figuras sincopadas
com a combinac¢do de fusas e sextinas se tornaram freqiientes e através da escala bem
articulada de Dino, houve uma reapropriacdo de suas inovagdes por geragdes
posteriores.

A criatividade e inovacdo de Dino néo se restringiam tdo-somente a utilizagio de
sextinas e fusas, mas pela originalidade e arquitetura no que tange a elaborag¢do dos
acompanhamentos. Seu acompanhamento polimelédico cumpre a fungdo de uma
segunda linha melddica tdo importante quanto a primeira, o que denota a relevancia de
Dino na consolidagdo de padrdes estilisticos do Vi7C choristico.

Afora o éxito de Dino como acompanhador, ele também foi um importante
compositor. Taborda (1995, p.51) salienta que Dino compds ao todo trinta e cinco
musicas, sendo vinte e cinco vocais e dez instrumentais' .

Os estilos tradicional e nao-tradicional podem conviver pacificamente porque
em um estilo considerado tradicional, é possivel existir influéncias nao-tradicionais. Tal
convivéncia pacifica de estilos é encontrada no Vi7C de Dino, conforme demonstra a

tabela a seguir:

Tabela 8 Quadro comparativo dos elementos tradicionais e nio-tradicionais do violdo de sete
cordas em Dino

Tradicional

Nio-tradicional

Inicialmente, as cordas do Vi7C eram de tripa, que, além
de serem muito sensiveis as variagdes -climaticas
(temperatura e humidade), n3o ofereciam a tensdo
compativel ao toque de Dino. Essas cordas foram
substituidas pelas cordas de ago, que até hoje sio
utilizadas no violdo choristico do estilo tradicional. A
grande quantidade de ruidos produzidos pelos graves do
aco fez com que Dino a substituisse pela corda do
violoncelo (o dé grave), que se incorporou ao
instrumento, ¢ foi utilizada por ele até o fim de sua
carreira.

Acordes que ndo utilizam tdo-somente triades, mas
também tétrades e demais. Uso de acordes dominantes e
suas respectivas dissondncias, a saber: #5, b9, b13 nos
acordes dominantes.

Ha a utilizagdo de 7M nos acordes maiores, 7 ¢ 6 nos
acordes menores.

Utiliza-se basicamente o polegar da mio direita nas
condugdes ritmicas. O uso da dedeira no referido dedo
implica um toque lateral mediante a técnica do “apoio”.
Os dedos indicador (i), médio (m) e anular (a)
encarregam-se basicamente do acompanhamento, e,

Utilizacdo de escala de tons inteiros como pode ser
percebida em “Ingénuo”, de Pixinguinha, constante no
disco “Vibragdes” (RCA, 1967) do grupo Epoca de Ouro
(vide subcapitulo 3.2.1, Ex. Musical 20); e em “Cuidado
Violdo”, de José Toledo, constante em “Choros Imortais”

' Vide subcapitulo 4.5.1.2 que exemplifica “Praga Sete”, de Dino Sete Cordas, interpretada por Raphael

Rabello.
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eventualmente, realga alguma linha melddica nos | de 1964 (vide Ex. Musical 25). Utilizagdo de inimeras
agudos. aproximagdes cromaticas.

Utilizag8o de varias combinagdes ritmicas. Inser¢do de
fusas no acompanhamento, utilizagdo de quidlteras
associadas a inlimeras sincopes.

Participagdo em pequenas formagdes musicais, ou até
mesmo em duos.

3.5. Influéncias de Dino sobre geracdes posteriores

Antes da década de 50, os violdes ja preenchiam a harmonia movimentando os
baixos numa progressdao modulante. Esta fornecia suporte ao solista e a0 mesmo tempo
quebrava a monotonia da repeticdo de notas da melodia principal. Contudo, havia uma
incipiéncia no acompanhamento polimelddico, cujas caracteristicas refletiam nas
condugdes ritmicas € em harmonizagdes mais simples.

Um exemplo de inovag¢des nos acompanhamentos de choro ¢ a utilizagdo do
acorde meio diminuto m7(b5) nos acompanhamentos de violdo. E comum tal acorde
ocorrer mediante substitui¢do do II grau (menor), o que gera uma sonoridade do modo
dérico em virtude do intervalo de 6° maior sobre o acorde menor. Tal recurso
harmonico constitui um elemento ndo-tradicional do choro, conforme demonstra o

quadro a seguir:

Tabela 9 Cadéncia harmoénica utilizando substituicio

Cadéncia tradicional (CT): Im - IVm - V' | Cadéncia nio-tradicional (CNT): Im - IIm7(b5) - V'

2 Am / Dm / E7// 2 Am /Bm7(b5)/E7//
4 T Sr D 4 T Dr D

A utiliza¢do da sexta maior sobre acorde menor denota o uso do modo dorico,
amplamente utilizado em musicas que possuem caracteristicas improvisatorias
predominantes, a exemplo do jazz. Tal recurso pode ser observado nos
acompanhamentos polimelddicos de Dino, a exemplo daquele elaborado para a musica
“Doce de Coco” '”°. Enquanto outros instrumentos harménicos fazem a triade de Ré
menor (D, F, A), o Vi7C pode incluir um baixo no VI grau (nota Si), gerando uma

sonoridade peculiar devido ao modo dorico, utilizado sobremaneira pelo CNT.

173 Ver transcri¢des de Pellegrini (UNICAMP, 2005): “Doce de Coco”, de Jacob do Bandolim, compasso
48; “Flouraux”, de Ernesto Nazareth, compasso 6; “Receita de Samba”, de Jacob do Bandolim, compasso
50.
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Além da intensificacdo dessa ferramenta harmoénica, Dino se destaca por
inovagdes ritmicas. As condugdes ritmicas - denominadas “levadas” pela comunidade -
possuem uma fluidez concernente a variagdes de padrdes ritmicos que estimulam um
didlogo com outros instrumentos, tais como a percussdo. Dentre as condugdes ritmicas

desenvolvidas por Dino, destacamos o “violdo tamborim™:
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Exemplo Musical 25 Conducéo ritmica do “Violdo Tamborim” (TABORDA, 1995. p.70)

Pellegrini (2005, p.130) destaca a técnica do “violdo tamborim™'’® de Dino na
composi¢do “Corra e Olhe o Céu”, de Cartola. Dino, em quase toda a referida musica,
utiliza essa técnica associada a uma independéncia dos dedos i (indicador) e m (médio),

bem como a do p (polegar), que hora marca a seminima e hora, a sincope:

I
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Exemplo Musical 26 Corra e olhe o0 Céu, de Cartola (PELLEGRINI, 2005, p.130)

7

176 Segundo entrevista realizada por Taborda (correspondéncia eletrénica, 2008) com Dino Sete Cordas,
“violdo tamborim” foi um nome dado ao padréo ritmico usado pelo Dino no acompanhamento do samba.
Ainda segundo Taborda, Tute teria ficado curioso e queria escutar o Rapaz que elaborava o tal “violdo
tamborim”. Destacamos que essas inflexdes ritmicas estimularam varios musicos a buscarem suas
proprias condugdes ritmicas. O “violdo tamborim” foi absorvido e transformado por geracdes de
violonistas posteriores a Dino, a exemplo de Raphael Rabello, que elaborou outras possibilidades de
condugdes ritmicas.

91



Ha uma cadéncia harmonica tipica para o acompanhamento da secdo A de
“Corra e olhe o céu”, de Cartola: D/ A7/ D7/ G/ Gm /E7 / A7 (caminho “por cima”,
segundo a “Arvore Harmoénica”, vide Ex. Musical 1). Uma das possibilidades de
executar a referida harmonia é através da valoriza¢do do caminho do baixo cromatico,
que se inicia na tonica Ré e segue até a nota Si bemol, 3° menor do acorde Sol menor
(IV grau menor): D / A/C# / D/C / G/B / Gm/Bb (Ex. Musical 27). Mediante tal

harmonia, Dino elabora inimeras combinagdes e desenhos melddicos na “baixaria”:
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Exemplo Musical 27 “Corra e olhe o céu”, de Cartola (PELLEGRINI, 2005, p. 111 e 112).
Compasso 17 ao 28

A mesma cadéncia harmonica cromadtica supracitada, que inicia o tema de
“Corra e Olhe o Céu”, ¢ utilizada no choro “Cinco Companheiros”, de Pixinguinha (Ex.
Musical 28), gravada pelo “regional” do Canhoto'”’ (Copacabana Records, 1964). Tal
tema de Pixinguinha possui trés secdes dispostas em forma rondd, sendo que, em todas
elas, ¢ possivel perceber cadéncias ndo muito usuais, as quais fogem dos clichés
harmonicos dos CT. Assim como foi exemplificado em “Ingénuo” e em “Corra e Olhe o
Céu”, o choro “Cinco Companheiros” possui uma melodia e um encadeamento
harmonico que possibilita o caminho cromadtico realizado por Dino, o que enriquece os

acompanhamentos polimelddicos:

770 “regional” possuia a seguinte formagio: Canhoto (cavaquinho), Dino (violdo de sete cordas), Meira
(violdo de seis cordas), Jorginho (pandeiro), Jorge Marinho (contrabaixo).
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Exemplo Musical 28 “Cinco Companheiros”, de Pixinguinha. Se¢io A (PELLEGRINI, 2005, p. 93)

Até o 5° compasso da se¢do A, o baixo desce cromaticamente da fundamental
até¢ o bVI (de Ré a Si bemol), recurso de ordem harmonica ensejado em virtude da linha
melddica da composicdo de Pixinguinha. Essa queda cromdtica ¢ idéntica ao
cromatismo mencionado em “Corra e Olhe o Céu”, com a ressalva de que o primeiro
acorde de “Cinco Companheiros” ¢ menor, Dm (T), porquanto a tonalidade do tema ¢
menor.

Nos compassos 7 ¢ 8, hd uma pequena modulagdo para o V grau maior (vide
Tab.5 e 6, nimero 7). O compasso 15 apresenta um turn round (“volteio harmonico”
que nao configura um cliché devido a passagem pelo bVI (vide Tab. 1, nimero 12).

A articulagdo da “baixaria” ¢ de fundamental importancia e reforga o
idiomatismo do instrumento. Nao ha uma férmula e nem uma tinica maneira de executa-
la. Além disso, com o desenvolvimento da “baixaria”, sob a Otica ritmica e virtuosistica,
houve a necessidade de executar os ligados de forma mais eficiente para tornar viavel o
acompanhamento polimelddico virtuosistico. A seguir, um exemplo de uma “baixaria”
elaborada por Dino e duas possibilidades de executa-la para o acompanhamento da

musica “Cinco companheiros” (Choros Imortais, EMI, 1964), de Pixinguinha:
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Exemplo Musical 29 "Cinco Companheiros", de Pixinguinha. Articula¢io da "baixaria".
Compassos 5 ao 8 (transcriciio propria)
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Exemplo Musical 30 “Cinco Companheiros”, de Pixinguinha. OQutra articulacio da "baixaria" em
fusa. Compasso S ao 8 (transcriciio propria)

Os dois possiveis exemplos de articulagdo da “baixaria” (Ex. Musical 29 e 30)
denotam a relevancia da articulagdo do fraseado porque torna vidvel a aplicacdo de
células ritmicas diversas, sobretudo, aquelas referentes a fusas. A fusa do compasso 28 ¢
repetida no compasso 44, o que denota que a referida “baixaria” foi preestabelecida.

Na constituicdo dos acompanhamentos polimelddicos de “Cinco
Companheiros”, Dino utiliza inimeras férmulas ritmicas, considerando-se que as fusas
e as sextinas se destacam e denotam virtuosismo no acompanhamento. Essas inflexdes
ritmicas e virtuosisticas encontraram em Rabello a forma solista.

Outro recurso bastante utilizado por Dino ¢ a “baixaria” erigida mediante
padroes e desenhos melddicos. Em “Receita de samba” (1967, RCA), de Jacob do
Bandolim, Dino faz uma “baixaria” estruturada pela escala ascendente com o baixo
cantante, junto com o violdo de seis cordas em intervalos de tergas. No inicio da

segunda se¢do, o baixo cantante da ‘“baixaria” ¢ evidente. A referida “baixaria” ¢

apresentada com a identificacdo dos intervalos melddicos no exemplo musical a seguir:
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Exemplo Musical 31 “Receita de Samba”, de Jacob do Bandolim. “Baixaria” da secio B
(transcricio propria)

Aspectos musicais tipicos de géneros improvisatorios, no que tange aos padrdes
e as formulas preestabelecidas, ocorrem freqiientemente no choro. Cromatismos
melddicos e harmoénicos sdo bastante aplicados no choro porque guarnece distintos
recursos sem se afastar dos padrdes tradicionais. Esses padrdes improvisatdrios parecem
estar previamente estruturados na medida em que o mesmo fraseado pode recorrer da
mesma forma em vdrias partes de uma musica. A exemplo das caracteristicas
mencionadas, destacamos uma “baixaria” que Dino elaborou para “Alvorada”, de
Cartola. A “baixaria” em epigrafe ¢ repetida por 3 vezes sobre o grau V//V’. O exemplo
musical a seguir apresenta o desenho melddico da “baixaria” de “Alvorada” com os

respectivos intervalos melodicos a fim de obter uma melhor visualizagdo do fraseado:
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Exemplo Musical 32 “Alvorada”, de Cartola (PELLEGRINI, 2005, p.65). ""Baixaria'" de Dino que
aparece de forma reiterada. Compasso 13 e 14,29 ¢ 30,61 ¢ 62,77 ¢ 78

No excerto exposto observa-se varias notas de passagem estranhos a harmonia,
embora ndo soem excessivamente dissonantes devido a sua localizagdo nas subdivisoes
fracas do tempo. A ultima nota do 2° compasso, referente a ter¢a menor do acorde
posterior (Ab menor), ¢ uma caracteristica ritmica marcante do choro na medida em que

antecede a nota do acorde do compasso ulterior (sincope melddica).
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A luz das caracteristicas da sincope, nota-se que a imparidade ritmica do samba
¢ considerada uma de suas marcas caracteristicas, havendo uma troca salutar entre o
samba e o choro. Dessa convivéncia originou-se um ritmo hibrido denominado samba-
choro, no qual Dino também era uma referéncia.

Ha, entretanto, uma fusio musical de dificil separacdo entre a BN e o samba.
Nesse sentido, Cayado (2005) assevera que a BN ¢ uma variante do samba ou um
samba simplificado. Cayado apresenta um trecho de uma levada ritmica de samba que
Dino executa em uma musica pertencente ao repertorio bossa novista, uma composicao

de Tom Jobim intitulada “Corcovado”:
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Exemplo Musical 33 “Corcovado”, de Tom Jobim. Acompanhamento de Dino Sete Cordas
(CAYADO, 2005)

Diante disso, destacamos que sdo perceptiveis as inimeras combinagdes de
ritmicas que Dino elabora na “levada” do excerto exposto. Afora as inovagdes quanto
aos padrdes ritmicos utilizados por Dino, o violonista se destaca nos acompanhamentos
polimelddicos. Tais inovagdes influenciaram geragdes posteriores de instrumentistas
que inovaram também no Vi7C solista. Taborda (1995) descreve vérias figuras ritmicas

utilizadas por Dino nos acompanhamentos:
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Exemplo Musical 34 Padrées ritmicos utilizados por Dino (TABORDA, 1995, p.79)

Os acompanhamentos polimelodicos (“baixarias”) de Dino orientam a
compreensdo acerca da influéncia que ele teve sobre geragdes posteriores de violonistas,
dentre os quais se destaca Raphael Rabello. A partir dos desenhos melddicos, padrdes e
ado¢do de elementos ndo-tradicionais € possivel compreender como se orienta a
trajetdria estilistica do Vi7C. Observam-se varias combinagdes e formulas ritmicas nas
“baixarias”, a saber: fusa, quidlteras, sextinas e colcheias pontuadas que estdo inter-
relacionadas. A luz das inovagdes de Dino, o acompanhamento polimelédico, portanto,

adquiriu novas possibilidades, as quais encontraram em Rabello a forma solista.
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CAPITULO 4 - Raphael Rabello

4.1. Dados bibliograficos e trajetoria musical

Rafael Rabello'”® provém de uma estirpe com forte tradicio musical. Seus dois
avos - Jos¢ Queiroz Baptista (av0 paterno) e Flaviano Rabello (avé materno) - eram
musicos. No entanto, Rabello conheceu tdo-somente seu avo paterno, José Baptista, um
“chordo”, violonista e compositor, que iniciou grande parte da familia na musica.
Baptista foi responsavel pelas primeiras referéncias musicais de Rabello por ter sido o
seu primeiro professor de musica. A convivéncia musical familiar de Rabello se dava
por meio do coral de suas irmas e pela forte presenca do violdo, o que se confirma
mediante um depoimento do proprio Rabello:

Minha casa era linda, era bom, era grande e tinha, sempre, muito irmdo,
muito amor, muita... Era gostoso sempre. Papai, mamaie, tranqiilidade, ndo
sei, uma coisa boa, meus irmdos sempre, minhas irmas, somos muitos. E
musica, alegria. Todo mundo tocava, o Fabiano tocava o violdo, a Isolina
toca piano, Amélia cantava e tocava, tinha o coral das minhas irmis com meu

avo. Tocava violdo e o meu avd. A Luciana ja tocava antes de mim e eu so
ficava olhando aquilo tudo... (RABELLO, 1993)'”.

Rabello comecgou a tocar violdo, aproximadamente, com sete anos de idade, e
desde muito jovem, teve aulas de teoria musical com a professora Maria Alice Salles e
com os demais irmaos. Ruy Fabiano Rabello, um dos irmdos de Rabello, também foi
um dos responsaveis pelas primeiras referéncias de Raphael Rabello no violdo. A
despeito de Rabello ter tido professores, o processo autodidata guiou-o por toda a vida.

O choro foi o género predominante em sua formac¢ao musical. Por outro lado, a
musica erudita, que soava pela casa por conta do piano e do coral de suas irmais,

também fazia parte do convivio musical de Rabello.

178 Rafael Baptista Rabello (Petrépolis, RJ, 31/10/1962 id., 27/04/1995, RJ). Taubkin (2004, p.107) diz
que a partir de 1990, as letras “ph” subtituiram o “f” no nome de Rabello. Nesta pesquisa, adotamos “ph”
para seu nome: Raphael Rabello.

' Depoimento de Rabello para o programa “Ensaio”, dirigido por Fernando Faro, da TV Cultura. Tal
programa foi gravado no dia 24 de abril de 1993 em S&o Paulo.
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A forma de aprendizagem musical de Rabello era, fundamentalmente,
estabelecida por meio do treinamento auditivo. Dessa forma, Rabello costumava tocar
junto aos discos, sobretudo, os dois volumes dos “Choros Imortais” (1964 ¢ 1965),
registro fonografico que teve o acompanhamento do “regional”'®” do Canhoto. Rabello
repetia os acompanhamentos de Dino, integrante do referido “regional”, no Vi7C. Em
pouco tempo, Rabello era capaz de reproduzir solos de Dino com a mesma similitude
ou por meio de variagdes proprias.

Até os 11 anos de idade, Rabello teve aulas com o professor Rick Ventura.
Ventura (2004) salienta que Rabello admirava o disco Vibragdes (RCA, 1967) do

conjunto “Epoca de Ouro”, sobretudo, a sonoridade do violao de Dino Sete Cordas:

Aos poucos, sua intuigdo para 0 acompanhamento foi desabrochando de uma
forma surpreendente. (...) Por volta dos 10 anos de idade, Raphael se
apaixonou perdidamente pelo disco ‘Vibragdes’, do Epoca de Ouro — de
Jacob do Bandolim. Encantava-lhe especialmente o violdo de Dino, a tal
ponto que muitas vezes ele vinha a minha casa s6 para ficar ouvindo o disco.
De tanto ouvir, quase gastou todo o vinil, tornando precaria em poucos dias a
sua audi¢do. O resultado ¢ que Raphael conseguiu, em menos de duas
semanas acompanhar todo o disco imitando o violdo de Dino com todas as
notas a que tinha direito. Em mais algumas semanas ja estava fazendo suas
proprias variagdes. Quanto ao repertdrio que eu havia passado pessoalmente
e cle nessa época, poucos meses depois ja conseguia me superar
visivelmente. Acredito que se pudéssemos trazé-lo de volta hoje, com seus 10
anos de idade, faria qualquer violonista ficar boquiaberto, ndo sé6 com a sua
competéncia técnica, como a sua maturidade musical que demonstrava em
suas interpretacdes (VENTURA, 2004).

Aos 12 anos de idade (1974), Rabello procurou Jaime Florence, o Meira'®!, por
indicacdo do bandolinista Déo Rian, para ter aulas de violdo. Ventura (2004) ressalta
que foi com o Meira que Rabello consolidou a sua formacgdo, porquanto Meira ensinou-
o a ler partitura, tendo o choro como base musical. Por outro lado, Turibio Santos
(entrevista concedida, 2008) salienta que ele proprio e Jodo Pedro Borges estimularam
Rabello a ler partitura e a ser solista, pois até entdo, segundo Turibio Santos, Rabello s6

182
acompanhava ",

'8 Tuciana Rabello (entrevista concedida, 2008) diz as gravagdes do “regional” do Canhoto era uma
referéncia para todos integrantes do grupo “Os Carioquinhas”, do qual Raphael Rabello fazia parte.

"*! Jaime Tomas Florence (Paudalho, PE 1/10/1909 - id., Rio de Janeiro, RJ 8/11/1982). Cazes (1998,
p-69) diz que Jaime Florence, o Meira, foi o mais respeitado violonista de seis cordas de “regional” de
choro. Afora o reconhecimento do meio choristico como um grande musico, Meira foi responsavel pela
aprendizagem de dois dos maiores expoentes do violdo brasileiro: Baden Powell e Raphael Rabello. Sua
metodologia de ensino incluia o estudo de pecas para violdo solo, inclusive do repertério erudito.

"2 Turibio Santos (entrevista concedida, 2008) ressalta que, apos as turnés, Jodo Pedro Borges ministrava
aulas de teoria e ensinava musica erudita a Raphael Rabello. Turibio assevera: “nés fomos uma influéncia
muito importante para ele se transformar num solista e para ele assimilar essa condigdo de solista que ele
tinha e que era maravilhosa, espetacular, genial...”.
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Em 1977, aos 14 anos incompletos, Rabello participou de seu primeiro grupo de
choro: “Os Carioquinhas”. Esse grupo era integrado por Luciana Rabello (cavaquinho),
Mauricio Carrilho (violdo de seis cordas), Raphael Rabello (Vi7C), Paulo Magalhaes
Alves (bandolim), Celso Alves da Cruz (clarinete), Celso José da Silva (pandeiro),
Mario Floréncio Nunes (percussdo) e Téo de Oliveira (arranjador). O grupo langou seu
primeiro e unico LP intitulado “Os Carioquinhas no Choro” (Som Livre, 1977) quando
Rabello tinha apenas 14 anos de idade. Durante as gravacdes, Rabello conheceu
Radamés Gnattali, uma significativa referéncia ao longo de sua trajetoria musical'™®.

Apos a dissolugdo do grupo “Os Carioquinhas”, Gnattali, atendendo ao pedido
de Joel Nascimento, montou um “pequeno conjunto” com alguns integrantes do referido
grupo em 1979, a saber: Luciana Rabello (cavaquinho), Joel Nascimento (bandolim),
Mauricio Carrilho e Jodo Pedro Borges (violdes de seis cordas), Raphael Rabello
(Vi7C) e Celsinho Silva (percuss@o). Tais integrantes compunham a chamada
“Camerata Carioca” - conjunto batizado por Herminio Bello de Carvalho. Em agosto de
1979, a Camerata, sob dire¢do do proprio Carvalho, apresentou o espetaculo “Tributo a
Jacob do Bandolim” no Rio de Janeiro, lembrando os dez anos da morte do bandolinista
Jacob. Langado no mesmo ano em disco, o espetdculo tinha, em sua primeira parte, a

~ ’ 184
apresentacio da “Suite Retratos™'®

(de Radamés Gnattali) com a Camarata Carioca, e,

na segunda parte, seis composi¢des de Jacob com a participagdo de Gnattali ao piano.
Braga (entrevista concedida, 2008) salienta que o contato com Gnattali, durante

os seis anos da Camerata Carioca, foi emblematico para todos os integrantes. Através

desse contato, Rabello consolidou uma forte relacio musical com Gnattali. Em 1982,

'8 Registros fonograficos de Rabello como solista ou em duos: Os Carioquinhas no Choro (Som Livre,
1977), Tributo a Garoto - Radamés Gnattali ¢ Rafael Rabello (Barclay(LP)/Funarte-Instituto Itau
Cultural, 1982), Rafael 7 Cordas (Polygram, 1982), Rafael Rabello Interpreta Radamés Gnattali (Visom,
1987), Rafael Rabello (Visom Digital - LP, 1988)/Acari Records - CD, 2005), A Flor Da Pele - Ney
Matogrosso e Raphael Rabello (Polygram - LP, 1990/Philips - CD, 1993), Todo o Sentimento - Raphael
Rabello e Elizeth Cardoso (Columbia - LP e CD, 1991/Biscoito Fino - CD, 2003), Raphael Rabello e
Dino 7 Cordas (Caju Music, 1991), Todos os Tons - Raphael Rabello (RCA, 1992), Shades of Rio -
Romero Lumambo ¢ Raphael Rabello (1992), Dois Irmdos - Raphael Rabello ¢ Paulo Moura (Caju
Music, 1992), Delicatesse - Raphael Rabello e Déo Rian (RCA, 1993), Shades of Rio (Chesky Records,
1993), Relendo Dilermando Reis (RGE, 1994), Brasil Musical - Série Musica Viva - Armandinho e
Raphael Rabello (Tom Brasil Produgdes Musicais, 1996), Raphael Rabello & Armandinho em Concerto
(Spotlight Records, 1997), Mestre Capiba por Raphael Rabello e convidados (Acari, 2002), Todas as
Cangdes (Acari, 2002), Nelson Gongalves & Raphael Rabello ao vivo (RCA/BMG, 2002), Cry My Guitar
(GSP, 2005).

'8 Em 1978, o bandolinista Joel Nascimento solicitou a Gnattali que transcrevesse para pequeno conjunto
a “Suite Retratos”. Tal obra foi composta originalmente como um concerto para bandolim, violdo,
cavaquinho e orquestra. Foi gravada em 1964 por Jacob do Bandolim, Z¢é Menezes no cavaquinho, Neco
(Daudeth Azevedo) no violdo, e orquestras de cordas.
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Rabello gravou junto com Gnattali o registro fonografico “Tributo a Garoto”, mesmo
ano em que Rabello gravou seu primeiro disco solo intitulado “Rafael Sete Cordas”
(Polygram), até hoje ndo relangado em CD.

Taubkin (2004, p.105) ressalta que, em 1981, Rabello iniciou seu trabalho como
arranjador com a participacdo na musica “Meu tempo de Garoto”, de Cristovao Bastos e
Paulinho da Viola, constante no segundo registro fonografico do grupo Galo Preto.
Depois da referida gravacdo, Rabello elaborou inimeros arranjos, ndo sé para seus
proprios discos, como também para diversos artistas, a exemplo de Elizeth Cardoso,
Joyce, Leila Pinheiro, Ney Matogrosso, e dentre outros.

Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008) lembra que no final da década de
1970 e inicio da década de 1980, Raphael Rabello comegou a ser bastante requisitado
em gravacdes. Na década de 1980, o violonista gravou muitos discos com musicos
renomados da musica popular brasileira e fez apresentacdes nos Estados Unidos,
Canadd, México, Chile, Argentina, e diversos paises europeus.

Em 1989, a bordo de um taxi no bairro do Leblon (Rio de Janeiro), Rabello
sofreu um grave acidente que lhe causou intimeras fraturas e o obrigou a ser submetido
a uma cirurgia para implantar pinos de platina em seu brago direito. Todavia, quatro
meses depois, Rabello gravou com Elizeth Cardoso'® o disco “Todo Sentimento”, s6
lancado em 1991 - um ano apds o falecimento da cantora.

A primeira metade da década de 1990 foi extremamente significativa para a obra
de Rabello. Em 1990, Rabello ¢ Ney Matogrosso langam juntos o disco “A Flor da
Pele”'® e fazem apresentacdes por todo o Brasil. Parte desse repertério foi gravado
posteriormente em versdes instrumentais, tais como “Modinha” e “Retrato em Branco e
Preto”, ambas composi¢cdes de Tom Jobim, as quais constam no registro fonografico
“Todos os Tons” (RCA, 1992).

Em 1991, Rabello gravou um disco com Dino Sete Cordas, uma de suas maiores

referéncias violonisticas. Nesse registro fonografico, intitulado “Raphael Rabello e Dino

15 Elizeth Moreira Cardoso (RJ 16/071920 - id., 7/05/1990).

'% No disco “A Flor da Pele” (Polygram, 1991) de Ney Matogrosso e Raphael Rabello, ¢ possivel notar
géneros musicais hibridos, dentre os quais se destaca a musica “Retrato em Branco ¢ Preto”, de Tom
Jobim. Nesse tema, Rabello cita a segunda se¢do do Preludio N © 5 de Heitor Villa-Lobos, com uma
inflexdo muito particular, sobretudo pelos baixos cantantes que sdo executados com a precisdo do toque
do polegar direito apoiado lateralmente sobre os borddes, nos moldes da técnica da “baixaria” do choro.
Além disso, Rabello utiliza fortes rasgueos e rapidas escalas descendentes no arranjo, o que remete, em
certa medida, & musica flamenca espanhola.
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Sete Cordas”m, Rabello toca o violdo de seis cordas e Dino toca o Vi7C. Um ano
depois, Rabello langa outro disco, em duo, intitulado “Dois Irmaos”; nessa ocasido, com
o clarinetista Paulo Moura (Caju Music, 1992). Em 1993, recebeu o Prémio Sharp'®® na
categoria musica instrumental pelo referido registro fonografico com Moura. No mesmo
ano, Rabello foi a Nova York, onde gravou com o violonista Romero Lubambo o disco
“Shades of Rio” (Chesky Records, 1993).

Ainda em 1993, Rabello e o bandolinista Déo Rian, duo de violdo e bandolim,
langaram o disco “Delicatesse” (RCA), cujo repertorio compreende pecgas do repertorio
erudito, a saber: Noturno Opus 9 n° 2 e Valsa Opus 64 n° 7, de Fryderyck F. Chopin;
Danga Eslava Opus 72 n° 10, de Antonin Dvorak; Serenata, de Franz Schubert, e dentre
outras pecas.

Em 1994, Rabello recebeu o Prémio Sharp pelo disco “Relendo Dilermando
Reis” (RGE), que apresenta um repertorio de valsas e choros. No mesmo ano, o
violonista Laurindo Almeida'™ sugeriu que Rabello fixasse residéncia nos Estados
Unidos, onde Rabello gravou dois registros fonograficos. Ainda em 1994, Armandinho
e Rabello fizeram uma apresentacdo no “Jazzmania”, Rio de Janeiro. Somente em 1997,
o resultado dessa apresentacdo foi lancado em disco, o qual recebeu a intitulagdo
“Raphael Rabello ¢ Armandinho em Concerto”.

Apoés regressar ao Brasil, Rabello comecou a trabalhar no projeto “Mestre

»190 registro fonografico que retine musicas

Capiba por Raphael Rabello e Convidados
do compositor pernambucano. Tal disco conta com a participacdo de grandes
representantes da musica popular brasileira, dentre os quais: Maria Bethania, Gal Costa,
Caetano Veloso, Chico Buarque, Jodo Bosco, Milton Nascimento, Alceu Valenca,
Paulinho da Viola, Luciana Rabello, Dino Sete Cordas, Altamiro Carrilho, dentre outros
musicos. Entrementes, Rabello ndo pdde concluir esse trabalho porque falecera no dia
27 de abril de 1995, aos 32 anos de idade, no Rio de Janeiro.

Rabello compds por volta de 18 cangdes com letras. Seus parceiros letristas

foram Paulo César Pinheiro e Aldir Blanc. Tais parcerias foram langadas em CD pela

8" Foi o primeiro disco em que Dino teve seu nome na capa em 56 anos de uma carreira (TAUBKIN, p.
2004).

1% Rabello recebeu quatro vezes tal prémio. Em 1991, com Carldo pelo disco conjunto; em 1992, pelo
disco “Dois Irméos” com Paulo Moura; e, em 1994 ¢ 1995, como melhor solista (MARCONDES, 2000,
p-659).

18 1 aurindo José de Aratjo Almeida Nobrega Neto (Miracatu, SP, 2/09/1917 - id., Los Angeles, EUA,
26/07/1995).

00 projeto desse registro fonogréfico era também destinado a campanha “Natal sem fome” da “Agéo
Cidadania”, liderada pelo socidlogo Herbert de Souza, o Betinho.
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»P1 com a participagdo da cantora

Acari Records, em 2001, no disco “Todas as Cang¢des
Amélia Rabello, irma de Raphael Rabello.

Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008) ressalta que as participacdes'** de
Raphael Rabello em gravagdes totalizam mais de 400 registros fonograficos. Luciana
lembra ainda que muitas composi¢des de Raphael Rabello se perderam porquanto ele
ndo tinha o habito de escreveé-las.

A contribui¢@o de Rabello para o Vi7C foi assaz significativa tendo em vista que
o violonista se tornou um marco na historia do instrumento no Brasil, influenciando,

193 ~
. Tal asseveragdo ¢é corroborada por

pois, geracdes posteriores de musicos
depoimentos de musicos e pesquisadores. Severiano (apud TAUBKIN, 103) ressalta:
“Eu considero Raphael Rabello como a coisa mais importante que acontece na musica
brasileira, em matéria de instrumentista, nos anos 70 ¢ 801" As caracteristicas
peculiares da musicalidade de Rabello encontram respaldo em musicos da comunidade.
Nesse sentido, Cazes (1998, p.146) salienta: “O mais fulgurante talento da geragdo de
chordes surgida nos anos 70 foi, indiscutivelmente, Rafael Rabello”. O violonista
Mauricio Carrilho (CARRILHO apud TAUBKIN, p. 103)'"° assevera: “Ele como
violonista foi a coisa mais espantosa que eu ja vi nessa linguagem do choro, da musica

carioca, do samba. Eu nunca vi ninguém tocar esse tipo de musica como Rabello; com a

facilidade, a expressdo e a sonoridade dele”.

I Segundo dados de Taubkin (2004, p.107), das 18 faixas constantes em “Todas as Cancdes”, Raphael
Rabello participa de 12 delas: 11 faixas foram gravadas em 1993 e uma delas foi gravada em 1989.

12 T uciana Rabello (entrevista concedida, 2008) lembra-nos que Rabello comegou a fazer inimeras
gravagdes por volta de 1979 e, depois, ndo parou de gravar.

3 0 violonista Rogério Caetano, que se destaca nos acompanhamentos de violdo no choro, é um
confesso adepto ao estilo violonistico de Rabello. Caetano toca o violdo de sete cordas tipico ou
tradicional (cordas de ago), embora tenha uma concepg¢do musical desvinculada do estilo tradicional.
Caetano dedicou seu primeiro disco solo, intitulado “Pintando o Sete” (2004), a Dino Sete Cordas e a
Raphael Rabello.

%4 Depoimento de Jairo Severiano (TAUBKIN, 2004).

195 Depoimento de Mauricio Carrilho (TAUBKIN, 2004).

103



4.2. As transformacdes do violao de sete cordas e as referéncias musicais de

Rabello: consideragdes técnicas

Luiz Otavio Braga foi o primeiro violonista que sentiu a necessidade de utilizar
cordas de ndilon em um Vi7C no Brasil. No inicio da década de 1980, Braga visava a
distintas possibilidades timbristicas, semelhante & sonoridade do violdo solista de
concerto com vistas a obter maior &xito na Camerata Carioca de Radamés Gnattali
(BRAGA, entrevista concedida, 2008). A partir da contribui¢do de Braga, Rabello
desenvolveu, de forma notoéria, tal inovag¢do organoldgica, e iniciou uma segunda fase
como solista (caracteristicas que discutidas de forma pormenorizada no subcapitulo
4.5).

A transcricdo em partituras de muitos arranjos de Rabello ndo é suficiente se
almejamos nos aproximar de seu estilo violonistico. Rabello raramente tocava da
mesma forma uma musica, conforme depoimento de varios musicos da comunidade que
conviveram com ele (Luciana Rabello, entrevista concedida, 2008). Essa constante
mudanca dos arranjos pode ser notada no ambito da harmonia, do ritmo, da condugéo
do baixo e da interpretacdo violonistica. Tal atributo esta presente em varios musicos
populares, o que reflete uma influéncia do violdo improvisador de Dino em Rabello.

Nao ¢ possivel descrever o tipo de toque de Rabello tdo-somente pelo uso da
partitura devido a dificil descricdo exata do ritmo executado por ele'”. Para lograr uma
sonoridade semelhante & de Rabello, convém escutar suas gravagdes, mais do que
analisar uma transcri¢do de uma musica por ele tocada. Rabello utilizava intimeras
técnicas de diferentes géneros e estilos musicais. Afora o conhecimento aprofundado do
choro e do conjunto de técnicas aplicadas a esse género, Rabello conhecia técnicas
flamencas e o repertorio erudito, o que culminou em seu estilo extremamente peculiar.

A maneira de execucgdo da “baixaria” também ¢é um caracteristica relevante na

constituicdo técnica de Rabello. A precisdo e a poténcia do toque do polegar direito

1% Conquanto seja incontestavel a relevante contribuicdo de Rabello para o Vi7C, ha parcos registros
escritos de suas musicas. Encontramos apenas um livro que consta de trés arranjos de Rabello transcritos
por Fernando Presta (1999): “Luiza” e “Modinha”, ambas as composi¢cdes sdo de Tom Jobim; e
“Conversa de Botequim”, de Noel Rosa. Encontramos também uma transcri¢do de “Odeon”, de Ernesto
Nazareth (NUNES, 2007).
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guarnecem uma sonoridade tipicamde sua interpretacdo violonistica. Tal caracteristica
inerente, de ordem técnica, ¢ aplicada tanto nos acompanhamentos quanto em sua obra
solista.

Rabello tinha plena consciéncia que seu estilo era extremamente peculiar. Seus
arranjos elaborados para diversos géneros musicais possuiam sua identidade marcante,
mesmo que ndo agradassem aos criticos. Essa assertiva encontra respaldo em uma
declarag¢do do préoprio Rabello: “Acho que nego pode até ndo gostar de mim ndo, pelo
menos quando eu toco a pessoa sabe que sou eu que estou tocando” (RABELLO,
1991)'%,

Esse estilo singular deve-se por suas diversas referéncias musicais, as quais

199

abrangem a obra de Heitor Villa-Lobos, Radamés Gnattali ', Garoto, Dilermando Reis,

Jodo Pernambuco, Tom Jobim, Dino Sete Cordas, etc. Tais referéncias refletiram
diretamente em sua obra, considerando-se que o resultado foi uma musicalidade
peculiar lograda mediante um processo musical predominantemente hibrido.

A influéncia de Dino em Rabello est4d mais relacionada ao estilo de tocar do que
com um repertorio especifico, sobretudo no concernente a segunda fase de Rabello. Tal
significativa influéncia € confirmada por meio de depoimentos do proprio Rabello. Seu
depoimento apresentado a seguir foi concedido a Taborda em marco de 1995, ¢ ilustra

com clareza a sua relacdo e apreco para com Dino Sete Cordas:

Quando vi o Dino tocar, tive certeza do que eu queria fazer em musica. Tive
certeza que eu queria tocar violdao; acabaram-se as duvidas. Eu mudei minha
vida. Quis ser igual a ele, me vestir igual a ele; foi a Unica maneira de
mergulhar culturalmente naquilo e aprender, porque ¢ uma escola que ndo
esta escrita e na hora me deu um estalo: isso ai vai morrer com eles; um trogo
tdo genial, tAo Unico, uma maneira de pensar harmonia e baixo cantado, um
tipo de harmonizag@o que ja ndo existe mais. Eu tenho mais é que sugar esse
trogo. Comecei a andar com o Dino, que me pegava aos finais de semana em
casa ¢ me levava para o choro. Fiquei tendo esse tipo de aula. Ele me deu
muita for¢a e eu fiquei sendo o cara que ia continuar o negécio dele. Me
dediquei inteiramente ao Dino por muitos anos; uns 15 anos; me dediquei a

17 Carrilho (entrevista concedida, 2008) salienta que o violonista que toca o choro possui um punch no
toque de polegar, diferentemente dos violonistas que tocam outros géneros ¢ estilos musicais. Essa
caracteristica a qual Carrilho se refere, é desenvolvida por meio das constantes “baixarias” presentes no
choro por meio da tenaz utilizagdo do polegar direito. Rabello possuia alta precisdo ritmica com o toque
do polegar, caracteristica que, em grande medida, o diferencia de outros violonistas.

8 Declaragio de Rabello em um video amador gravado na Casa de Pascoal Guimaries em Belo
Horizonte em 1991.

19 Cazes (1998, p. 39) assevera: “Assim como Nazareth, Radamés extrapolava desde jovem o conceito de
popular e erudito”. Essa relagdo entre o erudito e o popular, no referente aos compositores supracitados,
constitui uma forma consensual entre os musicos da comunidade do choro. Esse vasto conhecimento de
Radamés Gnattali foi determinante para que se tornasse um dos musicos mais prolificos na musica
instrumental brasileira.
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estudar tudo o que ele fez: a saber tudo o que ele sabia. Hoje em dia, eu e ele
¢ uma coisa s0; meu trabalho, mesmo solando, tem influéncia do Dino. A
inflexdo ¢ igual, o sotaque... (RABELLO apud TABORDA, 1995, p.69*").

Destacamos que a capacidade que Rabello possuia de transitar sobre diversos
géneros desencadeou nas décadas de 1980 e 1990 uma série de emblematicas produgdes
musicais na histéria da musica popular brasileira. Até hoje, portanto, Rabello ¢
referenciado pelo seu valor artistico, tornando-se referéncia para o violdo brasileiro e
para o choro, o que se corrobora através da Escola de Choro de Brasilia, arrimada pelo

Clube do Choro de Brasilia, que adotou o nome “Escola de Choro Raphael Rabello””"".

4.4. Primeira fase

O registro fonografico “Os Carioquinhas no Choro” (Som Livre, 1977) foi o
primeiro registro fonografico que Rabello participou, marcando sua primeira fase, a
qual concerne aos acompanhamentos polimelddicos de Rabello. Na década de 1980,
Rabello participou de inumeras gravagdes como acompanhador; e, ainda em sua
primeira fase, ja tinha indicios de um instrumento solista, o que viria a se
consubstanciar em sua segunda fase (vide subcapitulo 4.5).

Durante sua primeira fase, Rabello foi muito influenciado por Dino e por Meira,
seus principais mentores. A utilizacdo da corda de ago, tal como adotada por Dino, foi
incorporada por Rabello, correspondendo, assim, o periodo do violao tipico de Rabello.
A forma de tocar de Rabello, no que tange aos fraseados, tornou-se muito similar a de

Dino, de tal sorte que Dino declarou:

Raphael ¢ um grande artista, procurar fazer o que a gente ouve, e fazer certo ¢
ter arte, uma virtude. Nos acompanhamentos ele fazia igual a mim, a gente
tinha até duvidas. Ouvia um disco e dizia: nfo sei se sou eu ou o Raphael. De
repente um percebia por algum detalhe que ndo era eu, de repente eu dizia:
esse ai ndo sou eu, ¢ o Raphael. Ele pegou melhor do o que eu fazia, ele sabia
tudo (DINO apud TABORDA, 1995, p.69-70).

% Trecho de uma entrevista que Rabello concedeu a violonista Marcia Taborda em 1995, figura na
dissertagdo de mestrado de Taborda (UFRJ, 1995). Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008)
menciona a importancia na integra da referida entrevista, e lembra que Raphael Rabello afirma que o
violdo de Dino se destaca por causa da intengdo musical, respiragdo ¢ emissdo de notas. Esta se refere,
ainda segundo Luciana Rabello, ao tempo entre uma nota e outra, como por exemplo: a existéncia de um
tempo diferente entre um grupo de semicolheias proporciona uma articulagio peculiar.

' Henrique Filho (Reco do Bandolim), Ruy Fabiano e Carlos Henrique criaram, durante a gestio da
década de 1990 do Clube do Choro de Brasilia, o projeto da Fundagdo Escola de Choro, hoje rebatizada
Fundacdo Escola de Choro Raphael Rabello. Informacdes sobre a escola de choro disponivel em:
www.clubedochoro.com.br.
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Taborda (1995, p. 69) salienta uma posicdo consagrada por musicos da
comunidade ao argumentar que a aprendizagem de muitos violonistas se dava por meio
da audi¢do de discos. Deveras, essa forma de estudar o instrumento ¢ muito comum
dentre os instrumentistas da comunidade do choro. Tal procedimento foi marcante na
trajetéria musical de Rabello porquanto estudou os discos de Dino através do
treinamento auditivo.

Esse tipo de treinamento tipico da comunidade enseja a criacdo de conducdes
ritmicas préoprias (“levadas”) e variagdes com caracteristicas improvisatorias
predominantes. O Exemplo Musical 35 apresenta uma variante do samba intitulada
“partido-alto” por meio da alternancia do polegar da méao direita para cima e para baixo.
Tal condugdo ritmica ¢ bastante similar aquelas que Rabello utilizava freqlientemente

sob inumeras variagdes:
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Exemplo Musical 35 Conducio ritmica de “Partido-alto” (PEREIRA, 2006, p.17)

Essa conducdo ritmica semelhante as “levadas” de Rabello denota umas de suas
técnicas peculiares em seus acompanhamentos. A utilizagdo do polegar ¢ determinante
na sonoridade de Rabello, que ¢ lograda mediante a alternancia do polegar para cima e
para baixo de forma acentuada sobre o baixo pedal. Contudo, essa forma de aplicagio
do polegar ndo ¢ compativel com o uso da dedeira, dado que esta contém um anel que
obsta o movimento alternado, prevalecendo o movimento para baixo. Essas
caracteristicas ritmicas sdo ressaltadas por Guinga (entrevista concedida, 2008), que diz
que a genialidade de Rabello reside em seus acompanhamentos amplamente

desenvolvidos para o samba ¢ o choro.
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A conducdo ritmica estd intimamente ligada com a condu¢do do baixo, no que
tange aos acompanhamentos choristicos. Nessa perspectiva, destaca-se a musica “E do
que ha”, de Luis Americano, a qual possui aspectos musicais tradicionais quanto a
forma®” e 4 melodia. Baseando-se na riqueza de um acompanhamento polimelddico,
Rabello gravou a referida musica em um disco intitulado “Chorando de Verdade”
(Kuarup, 1987) com o bandolinista Joel Nascimento. Quanto a esse registro
fonografico, Carrilho (2008b) faz algumas consideragdes: “Os retornos de Rafael as
cordas de aco, mesmo em acompanhamento de sambas e choros tradicionais, foram
muito raros. Um desses momentos foi durante a gravagao do CD Chorando de Verdade,
de Joel Nascimento. Mesmo assim depois de muita insisténcia do Joel”.

Em “E do que ha” (Ex. Musical 36), Rabello desenvolve um acompanhamento™”
por meio de varias inflexdes de baixos descendentes em fusas, combinagdes de
sincopes, diversas combinagdes de desenhos melddicos, além da caracteristica
tradicional marcante dos violdes que executam os fraseados simultaneamente em
intervalos de tercas. As diversas combinacdes dessas inflexdes obtiveram uma
significativa guinada se comparada ao modo executado pelos pioneiros: China e Tute**.
A utilizacdo de fusas nas “baixarias” da musica de Luis Americano demonstra a

virtuosidade do acompanhamento:

Bm7(¢5) E7/B Am Cc

o T e

Exemplo Musical 36 “E do que H4”, de Luis Americano. (BRAGA, 2004, p.69)

(]

&

Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008) lembra-nos que a “baixaria”
ascendente ndo era algo usual nos acompanhamentos de choro, e foi desenvolvida

sobremodo por Dino e, sobretudo, por Rabello. Destacamos que a presenca de fusas nas

292 possui trés se¢des com modulagdes semelhantes 8 modulagio tipica em tonalidade menor. A diferenca
reside na se¢do B, visto que ndo ha a mudanga do modo menor para o0 modo maior.

23 Braga (2004, p.69) ndo expde os ligados. No entanto, para se obter uma sonoridade similar aquela
executada por Rabello e para tornar viavel a execu¢do de uma “baixaria” em fusa, optamos por
discriminar uma possivel articulag@o do fraseado. Além dos aspectos técnicos da “baixaria”, Rabello faz
alusdo a condugdo ritmica do “violdo tamborim™ ao longo de “E do que ha”.

2% Para se obter mais exemplos dos acompanhamentos de Tute, ver Taborda (UFRJ, 1995).
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“baixarias” de “E do que H4”, no segundo tempo dos compassos 60 e 62, é uma
inflexdo do Vi7C de Dino*”.

Essas inflexdes ritmico-melddicas sdo observadas em varias outras musicas,
dentre as quais as gravacdes do registro fonografico “Inéditas de Jacob” (Eldorado,
1980). Tal registro foi gravado quando Rabello ainda se encontrava em sua primeira
fase, porquanto ele atuava como acompanhador ao estilo tradicional. A presenga de tal
estilo se comprova pelo uso do Vi7C com cordas de ago (violdo tipico), instrumento
ligado fortemente aos acompanhamentos do choro.

Um emblematico exemplo do referido registro fonografico, que apresenta
possiveis inflexdes de Dino em Rabello, é a “baixaria de virada” da musica “Horas
Vagas”, de Jacob do Bandolim. A “baixaria de virada” de “Horas Vagas” ocorre na

secdo C (Si bemol maior), que prepara a volta para a secdo A (R¢€ menor):
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Exemplo Musical 37 “Horas Vagas”, de Jacob do Bandolim. “Baixaria” elaborada por Rabello que
conecta o retorno da seciio C para a se¢do A (transcricio prépria)

Essa breve “baixaria” explora fusas e sextinas com algumas notas cromaticas de
passagem, as quais propiciam um efeito ndo-usual na “baixaria”. A combinagdo de
figuras ritmicas ¢ uma caracteristica de Dino e foi desenvolvida por Rabello de forma
acentuada.

Sob a d6tica do acompanhamento, destacamos a influéncia que Radamés

206

Gnattali’”® também exerceu na formacdo e na trajetéria de Rabello®®’. A referéncia

musical de Gnattali se reflete, em grande medida, no registro fonografico “Rafael

25 A articulagdo das fusas pode ser comparada com aquela que Dino utilizou para a “baixaria”
descendente de “Cinco Companheiros”, de Pixinguinha, constante no disco “Choros Imortais” (vide
subcapitulo 3.5, Ex. Musical 29 e 30).

% Para verificar aspectos idiomaticos violonisticos na obra de Gnattali em trabalhos académicos:
MENDONCA, Gustavo da Silva Furtado de. A guitarra elétrica e o violdo: O idiomatismo na musica de
concerto de Radamés Gnattali. Orientadora Carole Gubernikoff. Dissertagdo de mestrado defendida na
Uni-Rio, 2006.

7 Rabello foi muito influenciado por Gnattali, gravando um disco em 1987 somente com obras de
Gnattali. Rabello também conviveu intensamente com Gnattali, o que permitiu que Rabello
desenvolvesse uma harmonia complexa ¢ com possibilidades harménicas pouco exploradas no violdo
solista popular.
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Rabello Interpreta Radamés Gnatalli” (Visom, 1987)**®. Tal registro recebeu uma

declaragdo do violonista espanhol®” Paco de Lucia®'’, que assim descreve Rabello:
Rafael me parece um dos melhores instrumentistas que eu ja escutei. Ele ¢
um desses violonistas que te da impressdo de haver superado a independéncia

técnica do instrumento, por isso sua musica vai diretamente do seu interior
até o coragdo da gente que o admira®'' (LUCIA, 1987, tradugfio nossa).

Antes mesmo desse registro fonografico de 1987, Rabello havia gravado, em
duo com Gnattali (Vi7C e piano), um disco com obras de Garoto: “Tributo a Garoto”
(Barclay LP/Funarte-Instituto Itati Cultural, 1982). Desse registro, destaca-se a valsa
“Desvairada” (Ex. Musical 38), que apresenta uma interpretacdo violonistica capaz de
coadunar a primeira ¢ a segunda fase de Rabello, visto que Rabello elabora tanto o
acompanhamento quanto o solo em momentos intercalados com o piano. O Exemplo

Musical 38 apresenta o acompanhamento de Rabello para a secdo A da referida valsa:

2% Nesse disco, Rabello gravou tio-somente pegas de Radamés Gnattali com destaque para obra
“Brasiliana N° 13” (1983, dedicada ao violonista Turibio Santos) composta em trés movimentos: Samba-
Bossa Nova, Valsa e Choro. Essa peca foi gravada por varios violonistas, a saber: Paulo Bellinati (GSP,
1993), Yamandu Costa (Acit, 2001) e Raphael Rabello (Visom, 1987). “Brasiliana N° 13” é uma
composi¢cdo que transita entre a musica erudita e a popular na medida em que ¢ possivel notar evidentes
tracos do violdo choristico. Nos trechos em que ha a presenga de contracantos, sobretudo no terceiro
movimento (Choro), ¢ possivel notar um bordéo tipico proveniente das “baixarias” tipicas do choro.

%9 Rabello teve muitas referéncias musicais do violdo espanhol em sua miisica. Luciana Rabello
(entrevista concedida, 2008) aponta para a influéncia moura da familia. Tal influéncia pode ter despertado
em Rabello o gosto acentuado pela musica espanhola. Por outro lado, ainda segundo depoimento de
Luciana Rabelo, Rabello teria exagerado na aplica¢do dos recursos espanhdis em seu violdo choristico.

219 Brancisco Sanchez Gomez (Algeciras, Espanha, 21/12/1947).

2 “Rafuael me parece uno de los mejores instrumentistas que yo he oido hace mucho tiempo. El es uno de
esos guitarristas que te da la impresion de haber superado la independencia técnica del instrumento, por
lo tanto su musica va directamente desde su barriga hasta el corazon de la gente que lo admiramos”
(LUCIA, 1987).
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Exemplo Musical 38 "Desvairada', de Garoto. Acompanhamento de Rabello em duo com Radamés
Gnattali (violdo de sete cordas e piano). Secio A (DIAS, 2004)

Alguns aspectos harmonicos do arranjo da valsa “Desvairada”, de Garoto,
deverdo ser ressaltados. A influéncia que Radamés Gnattali exerce sobre os
acompanhamentos de Rabello diz respeito, geralmente, as notas dissonantes que aparece
nos acordes e nas escalas ndo-diatonicas. No entanto, o arranjo dessa valsa ndo
apresenta acentuadas dissonancias. O compasso 10 de “Desvairada” apresenta uma
dissonancia (6°M) sobre o acorde menor do primeiro grau (T), intervalo ja
experimentado por Dino Sete Cordas em contextos harmdnicos similares (conforme

explicitado no subcapitulo 3.5, vide Tab.9).
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A harmonia da secdo A de “Desvairada” possui quase a mesma cadéncia
harménica utilizada em varios outros choros, dentre os quais “Bola Preta™'? (Ex.
Musical 39) e “Chorinho na Praia ” (vide Ex. Musical 41), ambas composi¢des de Jacob
do Bandolim. “Bola Preta” estd estruturada sobre a “modulagdo tipica” em tonalidade
menor: A (Ré menor), B (mudanga de modo menor para o relativo maior, Fa maior), C
(modulacdo para o homdnimo, Ré maior). As cadéncias harmonicas das musicas
supracitadas apresentam, na se¢do A, uma modulacdo passageira para o V grau menor
depois da cadéncia reiterada Im - IVm - V' - Im (vide Ex. Musical 3 letras “c” ¢ “d” da

“Arvore Harmonica”):
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Exemplo Musical 39 "Bola Preta", de Jacob do Bandolim com o “regional do Canhoto”
(transcricio propria). Dino no violdo de sete cordas

Afora as similitudes harmdnicas mencionadas nas musicas “Desvairada” e “Bola
Preta”, ha também algumas caracteristicas choristicas tipicas que estavam presentes.
Nos compassos 15 ¢ 16 de “Bola Preta”, ocorre 0 mesmo tipo de “baixaria” de “Horas
Vagas”: a chamada “baixaria de virada”. A diferenca entre as “baixarias” das referidas
musicas reside na forma. Enquanto em “Bola Preta” ha uma “baixaria de virada” na
se¢do A para retornar a mesma se¢do, em “Horas Vagas”, hd uma “baixaria de virada”
que conecta a secdo C com a se¢@o A, o que pressupde notas, a priori, estranhas ao tom
devido a diferenca de tonalidade entre a terceira secdo (Si bemol) e a primeira (Ré

menor).

*12 Todo Jacob — Colegdio Compilada por Sérgio Prata e Pedro Aragio (2002). Vol.02 - Jacob de 1953 a
1959 (78 rpm). Gravagdo com o “regional” do Canhoto, do qual Dino Sete Cordas fazia parte.
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Outro aspecto significativo em relagdo as “baixarias” diz respeito a articulagdo
do fraseado, cujos ligados devem ser valorizados. Cumpre destacar que os ligados aqui
apresentados ndo constituem uma uUnica maneira de execucdo; mas conduz para
possiveis articulagdes, as quais sdo imprescindiveis para a fluéncia da “baixaria” e para

lograr uma sonoridade caracteristica do violao choristico.

4.4.1. “Solo de baixaria”

As caracteristicas mencionadas no “solo de baixaria” de Dino (“Teu Beijo” e
“Conversa de Botequim”, vide Ex. Musical 23 e 24, respectivamente) devem ser
consideradas na execucdo do “solo de baixaria” de Rabello. O Examplo Musical 40
apresenta um “solo de baixaria” (Ex. Musical 40), elaborado por Rabello, para a musica

“Chorinho na Praia” (1980), de Jacob do Bandolim:

D7 G Em7¢s) Dm E7 AT Dm

Exemplo Musical 40 “Chorinho na Praia”, de Jacob do Bandolim. “Solo de baixaria” elaborado
por Rabello durante a seciio A (transcricio propria)

Sédo eloqiientes as inflexdes de Dino em Rabello nesse solo (vide Ex. Musical 23
e 24), a saber: notas cromaticas iniciais do fraseado; aproximagdo cromadtica que ocorre

no segundo, terceiro, quinto, e sétimo compassos; a utilizagao de fusas e de sextinas em
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diversas combinagdes de figuras ritmicas; a presenca acentuada de arpejos; articulacdo
frasistica referente aos ligados.

A harmonia de “Chorinho na Praia” possui caminhos harmonicos reiterados
(clichés). Conforme mencionado, a se¢do A possui praticamente a mesma harmonia das
musicas: “Desvairada” (vide Ex. Musical 38), de Garoto; ¢ “Bola Preta” (vide Ex.
Musical 39), de Jacob do Bandolim.

Mesmo que se tenha concebido previamente todo o contorno da “baixaria”, esta
soa como se fosse improvisada. O improvisador - a exemplo do violonista de sete
cordas - freqiientemente elabora inimeras variagdes de tal maneira que ndo ha a
repeticdo exata da ultima performance. Outro aspecto notorio acerca dos “solos de
baixarias” refere-se ao Vi7C; enquanto Dino ndo utilizou a sétima corda nos “solos de

baixarias” analisados, Rabello a utiliza sobremaneira em “Chorinho na Praia”.

4.5. Segunda Fase

As referéncias musicais de Rabello incluem o repertorio e técnica do choro, do
flamenco e do violdo de concerto. Tais referéncias ja estdo presentes em seu primeiro
registro fonografico solo intitulado “Rafael Sete Cordas” (Polygram, 1982).
Consideramos que a segunda fase de Rabello comeca com esse registro fonografico, que
possui um repertorio eclético: pecas para o violdo cldssico, arranjos de musicas
populares, bem como composi¢des proprias.

A segunda fase ha claramente dois momentos. O primeiro, quando Rabello ainda
mantém tragos do violdo polimelddico de Dino, os quais se manifestam em suas pecas
para violdo solo. Um segundo momento, quando Rabello absorve a linguagem de
Radamés Gnattali, Garoto, bem como as referéncias do violdo flamenco.

Na segunda fase, Rabello comecou a tocar o Vi7C sem a dedeira e com a
utilizacdo de cordas de nailon através de um processo nao-tradicional, o que ensejou a
utilizacdo de variadas técnicas procedentes de diversos géneros e estilos. Basicamente,
ndo ha referéncia direta ao jazz, visto que o processo nao-tradicional de Rabello esta
intimamente relacionado ao Vi7C solista, instrumento que abrange o repertdrio
choristico com influéncias de diversos géneros musicais - a exemplo do repertdrio da

musica erudita e da musica flamenca espanhola.
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A primeira e a segunda fase de Rabello estdo inter-relacionadas, dado que a
segunda fase possui fortes indicios musicais caracteristicos da primeira. Tais indicios
referem-se as caracteristicas do violdo acompanhador que refletem diretamente no
violao solista. Rabello gravou como acompanhador - até¢ mesmo com a utilizagdo da
corda de aco - em alguns discos que pertencem, cronologicamente, a sua segunda fase.
Nao ha, assim, uma total segregacdo entre essas duas fases de Rabello, tanto do ponto
de vista técnico quanto cronologico na medida em que os tracos violonisticos
polimeloddicos, caracteristicos de sua primeira fase, sdo percebidos em suas composicdes
e em seus arranjos da segunda fase.

Com vistas a corroborar a hipotese de que as duas fases sdo inter-relacionadas,
destacamos uma consideracdo de Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008):
“Rabello acompanha enquanto sola e sola o violdo enquanto acompanha”. Essa
afirmacdo preceitua que os acompanhamentos de Rabello ndo se restringiam a uma
visdo vertical da harmonia, mas sim a uma visdo de solista, na qual ha a presencga

213 Portanto, a relagdo existente entre o acompanhamento

predominante das “baixarias
e o solo reforga o argumento de que as duas fases de Rabello sdo indissociaveis e

podem coexistir pacificamente.

4.5.1. Pecas solo ao estilo do choro tradicional

A similitude entre o violdo solista e o acompanhador encontra respaldo nos
musicos da comunidade do choro. Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008)
salienta: “Ninguém ¢ grande solista se ndo for um grande acompanhador. Tem que estar
baseado nos caminhos da harmonia e do baixo”. Luciana ressalta ainda: “os
acompanhamentos de Raphael Rabello induziam a interpretagdo do cantor”.

Tais consideragdes de Luciana Rabello se justificam na medida em que os
acompanhamentos ndo sdo marcados pela visdo vertical, mas sim por contracantos e
harmonias que preenchem os prolongamentos da melodia do solista mediante um
arranjo preestabelecido, o que permite certa inducdo da linha melddica provocada pelos
acompanhamentos polimelddicos de Raphael Rabello. Do ponto de vista técnico, o

violdo choristico acompanhador e solista possui semelhangas no toque do polegar,

213 Tais caracteristicas de Rabello sdo percebidas em diversos registros fonograficos, como a formagdo em
duo com o cantor Ney Matogrosso (Polygram, 1990), Elizeth Cardoso (Columbia, 1991), e Déo Rian
(RCA, 1993).
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porquanto a sonoridade extraida, por meio do toque lateral do polegar da mao direita ao
executar a “baixaria”, ¢ a mesma para o acompanhamento quanto para o solo.

Dois aspectos técnicos concernentes ao violdo choristico deverdo ser ressaltados.
Primeiramente, o violdo solo choristico consolidou-se mediante caracteristicas
improvisatdrias, dado que o acompanhamento do choro estruturou-se como um estilo
improvisador (vide subcapitulo 2.1). Segundo aspecto: o “baixo cantante”, tdo presente
nos acompanhamentos do violdo no choro, foi absorvido pela linguagem do violdao
solista.

O baixo cantante ¢ um elemento utilizado sobremodo por Rabello, tanto como
solista quanto como acompanhador. Com base nesses recursos estilisticos, Rabello
elaborou uma introdugdo para a musica “Escovado” (Ex. Musical 41), de Ernesto
Nazareth. Tal introdugdo possui varias combinagdes ritmicas associadas ao efeito

pizzicato - técnica lograda com a parte lateral da mao direita sobre as cordas:
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Exemplo Musical 41 “Escovado”, de Ernesto Nazareth (Visom, 1988). Introducéio em pizzicato.
Arranjo de Rabello (transcri¢do propria)
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“Escovado” é uma musica estruturada sobre a “modulagao tipica” em tonalidade
maior: A (D6 maior), B (mudanga de modo maior para o relativo menor, L4 menor), C
(modulacdo para a subdominante maior, F4 maior). Embora a introdu¢do exposta nio
tenha rela¢do direta com nenhuma parte da musica, ela é construida por meio da linha
de baixo cantante coerente e estruturada, basicamente, por colcheias pontuadas e
semicolcheias.

Antes de elaborar pegas para o violdo solo com a presenga marcante do baixo
cantante, Rabello coadunou a linguagem desenvolvida por Dino para construir as
“baixarias”, o que denota a inflexdo de Dino em Rabello como solista € acompanhador.
Nesse sentido, a musica “Ainda me Recordo”ZM, de Pixinguinha, apresenta um baixo
cantante marcante semelhante a musica “Escovado”, associada a técnica de “pergunta e
resposta” com a melodia principal, tipo de arranjo caracteristico que Pixinguinha
elaborava em duos com o Benedito Lacerda (sobretudo apo6s o ingresso de Pixinguinha
no “regional” do Benedito em 1946). Em “Ainda me Recordo”, hd o que Braga
denomina “baixaria de obrigacdo” (2004, p.35), uma “baixaria” consagrada por arranjos

ou inerente a composicdo original:

Exemplo Musical 42 '"Ainda me Recordo", de Pixinguinha. “Baixaria de obriga¢cio” que prepara
entrada para o tema principal da secdo A (transcricio prépria)

A “baixaria de obrigagdo” de “Ainda me Recordo” prepara a entrada do tema
principal da musica. Antes da referida “baixaria”, ha uma cadéncia cromadtica sobre
acordes maiores, que ¢ um recurso utilizado por Pixinguinha em outras composigdes,
dentre as quais se destaca “Ingénuo” (vide subcapitulo 3.2.1, se¢do A de “Ingénuo”).
Com vistas a lograr a sonoridade do violdo choristico, o excerto exposto deve ser tocado

somente com o polegar da mao direita com a técnica do “apoio”. Além disso, a

214 Gongalves (entrevista concedida, 2008) disse que estudou com Dino Sete Cordas no final da década
de 1980 e ressalta que a musica “Ainda me Recordo”, gravagdo de Raphael Rabello e Dino Sete Cordas
(Visom, 1988), foi determinante para que optasse pelo estudo do violdo de sete cordas. Destacam-se duas
gravacdes interpretadas por Rabello de “Ainda me Recordo”: a primeira ¢ do disco “Cry my guitar”
(GSP, 2005), e a segunda concerne ao registro fonografico, em duo com Dino, intitulado “Rafael
Rabello” (Visom, 1988).
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articulagcdo da “baixaria”, com os referidos ligados, deve ser obedecida para guarnecer
maior fluidez a0 acompanhamento polimelddico.

Essas caracteristicas técnico-violonisticas e harmonicas dos choros
mencionados, também podem ser percebidas em outros géneros musicais, tais como a

21
valsa. A valsa “Sete Cordas™?"

, de Raphael Rabello, possui as caracteristicas
supracitadas e foi composta quando Rabello tinha apenas 14 anos’'®. H4 varios tragos
tipicos que a enquadra como um estilo choristico de interpretar, tanto pelas condugdes
harmonico-melodicas quanto pela sonoridade proveniente da interpretacdo
violonistica®'’.

Mesmo sendo muito jovem quando compds a valsa “Sete Cordas”, Rabello
apresenta algumas estruturas complexas mediante caminhos melddicos e harmodnicos
ndo-convencionais, os quais se afastam de praticas musicais populares reiteradas. “Sete
Cordas™'® ¢ uma valsa lenta, com fortes caracteristicas do violao choristico, estruturada
em duas segdes: A (tonalidade maior, Mi maior), B (mudanca do modo maior para o
relativo menor, D6# menor).

Todavia, o trecho inicial da valsa de Rabello apresenta uma cadéncia, em certa
medida, usual no choro: I - bIlIdim - IIm - V, semelhante aquela utilizada em “Jorge do
Fusa”, de Garoto (vide subcapitulo 2.6.1, Ex. Musical 10). Os compassos 1 ao 4 de
“Sete Cordas” (Ex. Musical 43) sdo construidos sobre uma cadéncia similar a dos
compassos 5 ao 8. No entanto, o compasso 8 utiliza a dominante substituta (sub V), F7
(#11), em vez da dominante primaria (B7), o que denota a utilizagdo de um elemento

nao-tradicional. O Exemplo Musical 43 apresenta o trecho inicial da se¢do A:

21 » . L .
3 “Sete Cordas” ¢ uma valsa que recebeu uma letra de Paulo César Pinheiro. Luciana Rabello

(entrevista concedida, 2008) ressalta que antes dessa valsa, Rabello havia composto outras musicas, as
quais nunca foram registradas. A valsa em epigrafe consta em seu primeiro registro fonografico “Rafael
Sete Cordas” (Polygram, 1982) e foi regravada no disco “Cry my Guitar” (GSP, 2005). As duas
gravacdes que Rabello fez dessa valsa possuem varias diferengas, o que denota o seu forte carater
improvisatorio.

216 Conforme depoimento de Rabello concedido ao programa "Ensaio”, dirigido por Fernando Faro, e
exibido pela TV Cultura em S&o Paulo (29/04/1993).

7 A valsa se enquadra dentro das “dancas do choro”, terminologia utilizada por Braga (2004, p.12).

218 A primeira gravagdo foi feita 13 anos antes da segunda. Dessa forma, muitas caracteristicas e
sonoridade foram absorvidas durante a trajetdria musical de Rabello.
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Exemplo Musical 43 “Sete Cordas", de Raphael Rabello (Polygram, 1982). Trecho inicial da secéo
A (transcricio propria)
Ainda na sec@o A, ha uma trecho que apresenta uma cadéncia cromatica no
baixo (Ex. Musical 44). No referido trecho, Rabello utiliza uma repeti¢do da linha
melodica, o que se confirma pela transposi¢do melddica do compasso 19 que faz
referéncia a melodia do compasso 17:
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Exemplo Musical 44 "Sete Cordas', Raphael Rabello. Cadéncia cromitica do baixo da secdo A
(transcricdo prépria)
Por outro lado, o compasso 25 (Ex. Musical 45) inicia um tipo de cliché deveras
comum na musica popular brasileira, que ¢ elaborado a partir do IV grau. O
desenvolvimento da cadéncia, no entanto, se da por meio do uso de acordes diminutos,

0s quais guarnecem uma sonoridade ndo-usual:
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Exemplo Musical 45 “Sete Cordas”, de Raphael Rabello. Caminho harménico pelo IV grau da
secdo A (transcricio prépria)

A cadéncia exposta esta baseada em uma reiterada cadéncia do choro iniciada
pelo IV grau: IV (A) - IVm (Am) - I (E) - V7/IIm (C#7) - IIm (F#m) - V' (B7) - L(E).
Entretanto, Rabello substitui os acordes grifados a fim de buscar novos caminhos e
fazer uma digressdo sobre harmonias, em certa medida, ndo-reiteradas através dos
acordes: bIII (Gdim), IIm7 (b5) - V' [(G#Tm7(b5) C#7)].

Por outro lado, a se¢do B muda o modo maior para o relativo menor, iniciando-
se com o I grau (T), C#m (Ex. Musical 47). O segundo acorde cumpre a fun¢do de um
sub V' (A7), disfarcado em um acorde m6 (Em6). Em seguida, surge a dominante
primaria com a terc¢a suspendida por uma 4° justa. No compasso 44, ndo ha a resolugéo
esperada no acorde C#m (T); mas sim a utilizagdo do D7 que induz a outros caminhos

harmoénicos:
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Exemplo Musical 46 "Sete Cordas', de Raphael Rabello. Cadéncia inicial da secdo B (transcricio
propria)

4.5.1.2. Praca Sete, de Dino Sete Cordas

A musica “Praga Sete”, de Dino Sete Cordas, merece destaque porque ¢ uma
musica instrumental que foi gravada apenas por Rabello, e consta em seu primeiro
registro fonografico como solista “Rafael Sete Cordas” (Polygram, 1982). A peca
possui algumas modulagdes harmoénicas ndo-usuais e alguns ciclos de dominantes
secundarios mais previsiveis, o que enseja o uso de cromatismos que estdo presentes no
CT eno CNT.

Gongalves (entrevista concedida, 2008) lembra que Dino ndo gostava de tocar
pecas de violdo solo, o que obstou que Dino a gravasse, entretanto, Gongalves elucida-
nos que Dino a tocava informalmente. Ndo se sabe com precisdo quais elementos
musicais sdo provenientes de Dino e quais provém de Rabello. A técnica do Vi7C
acompanhador tradicional, tal como consolidado por Dino, utiliza sobremaneira o
polegar da mao direita, dedo que ¢ requisitado na realizagdo da “baixaria” (como se
pode verificar em “Praca Sete”). Por outro lado, ndo ha a utilizagdo dos dedos indicador
(1), médio (m) e anular (a) no violdo choristico tradicional (acompanhador), o que
dificulta a desenvoltura do violdo solista. Contudo, “Praca Sete” requer habilidade de
todos os dedos da mao direita a fim de se adquirir uma desenvoltura do fraseado, o que
provavelmente reflete a adocdo de elementos solisticos advindos de Rabello.

A musica em tela possui apenas duas se¢des, nas quais permanece tdo-somente a
tonalidade Mi maior. A se¢do B, embora se inicie na mesma tonalidade da sec¢do A,
possui varias passagens harmonicas que se diferem significativamente da primeira
sec¢do.

No trecho inicial da se¢do A (Ex. Musical 48) de “Praga Sete”, ha a presenc¢a do

ciclo de quintas que se inicia na dominante da dominante do tom principal (Mi maior).
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No segundo compasso, a condug@o do baixo se torna relevante em razdo do cromatismo
(G#, G, F#), que se inicia na ter¢a maior do acorde do tom principal, passa pela
diminuta (G diminuto, bIlldim) e resolve na subdominante relativa Fa# m (Ilm). Ha a
utilizagdo de dominantes secundérios que caminham por ciclos de quintas, ¢ uma

pequena modulagdo para o V grau (Si maior, no compasso 7)*'":
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Exemplo Musical 47 "Praca Sete", de Dino Sete Cordas. Tema inicial (transcri¢cdo propria)

O “volteio harmonico” (Ex. Musical 48) utilizado em “Praga Sete” corresponde
ao numero 10 da Tab.1 (subcapitulo 2.5). O Exemplo Musical 48 apresenta o turn round

de “Praca Sete”, que foge dos clichés de “volteios harmonicos” tradicionais:
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Exemplo Musical 48 "Praca Sete", de Dino Sete Cordas. “Volteio harménico” da secio A
(transcricdo propria)

1% Vide n° 7 das Tab.5 e 6 (subcapitulo 2.5).
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Essa fuga do cliché consiste na utilizagio de sub V', o que propicia a utilizagio
de notas ndo-diatonicas. Tal recurso favorece a ado¢do de elementos ndo-tradicionais
localizados, mas ndo exclui a peca do acervo dos CT.

No inicio da se¢do B (Ex. Musical 49), h4 a utilizagdo do V'/V’ seguido do sub
V7 do I grau. No CT, h4 uma expectativa de passagem pelo V’ em vez da utilizacdo do
sub V7, o que denota, mesmo de forma incipiente, uma caracteristica de um estilo ndo-

tradicional no CT:
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Exemplo Musical 49 “Praca Sete”, de Dino Sete Cordas. Seciio B, parte inicial (transcriciio préopria)

A secio B & seguida por uma cadéncia IIm - V’ do IV grau (Ex. Musical 50),
cliché modulatério utilizado sobremodo no CT. Apos tal cliché, ha a utilizagdo nao-
usual de uma subida cromatica de acordes dominantes, os quais se iniciam no acorde C7

(bVI), indo até o acorde F#7 (V'/V" que é seguido da dominante do tom principal:
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Exemplo Musical 50 ""Praca Sete', de Dino Sete Cordas. Secdo B, trecho final (transcricio propria)

Na casa dois da secdo B (Ex. Musical 50, compasso 33), hé a utiliza¢do da fusa

sobre o arpejo de Mi maior, uma inflexdo caracteristica do violdo de Rabello, que requer
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a utilizag@o de todos os dedos da mao direita. Propomos para tal parte, uma digitacdo de
mao direita que nos parece conveniente para o arpejo de Mi maior. Depois de finda essa
secdo, ha o retorno para a secdo A, sem variagdes, que se segue até a coda.

Essa curta peca solo, composta por Dino Sete Cordas e Francisco S4, e arranjada
por Rabello, esté inserida no rol de CT. Nao obstante ser um CT, existem caracteristicas
nio-tradicionais localizadas, dentre as quais a aplicacio do sub V' e de extensdes de
acordes dominantes (a exemplo da aplicacdo da 13° no inicio da secdo B). Esse aparente
paradoxo mostra-nos que os estilos tradicionais e ndo-tradicionais convivem sem

conflitos.

4.5.1.3. Meu Avo (Sinhozinho), de Raphael Rabello

A versido do choro “Meu Avo™*?°, de Rabello®!, utilizada para a transcri¢do e
para a andlise, consta no disco solo “Cry my Guitar” (GSP, 2005). No que concerne a
forma, essa peca denota caracteristicas de um CT porquanto utiliza a “modulagdo
tipica” em tonalidade menor: secdo A (La menor), B (mudanca do modo menor para o
relativo maior, D6 maior), C (modulagdo para o grau homonimo maior, La maior).

Porém, os aspectos ndo-tradicionais também podem ser notados devido as
inovagdes de ordem timbristicas oriundas de um violdo solista que estd presente em
grande parte do aludido registro fonografico, bem como a preseng¢a de notas cromaticas,
as quais ensejam dissonancias em determinados acordes.

O trecho inicial da musica “Meu Avo” (Ex. Musical 51) apresenta uma
passagem harmonica caracteristica do estilo tradicional de choro. Os trés primeiros
acordes da musica Im - IVm - V' denotam o uso da passagem basica da “Arvore

Harmonica” (vide subcapitulo 2.5, letra “c” da Ex. Musical 2):

2% Choro dedicado ao seu avd, José Queiroz Baptista, que também era violonista.
221 rol : 173 A 2 “Qy : 2
Essa musica foi gravada pelos grupos “Os Ingénuos” com o nome de “Sinhozinho”.
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Exemplo Musical 51 "Meu Avo', de Raphael Rabello. Secio A, trecho inicial (transcri¢cfdo propria)

No compasso 7, ainda em relagdo ao exemplo musical acima, hd uma pequena
passagem modulatéria para o V' grau menor que perdura até o compasso seguinte, dado
que no compasso 9 hé a retomada do V' grau de La menor, trecho que utiliza a escala
menor harmonica para retornar a melodia principal.

A partir do compasso 15 (Ex. Musical 52), ha um ciclo de quintas que se inicia
com o A7 (V//IVm), seguido do D7 (IV’), que, por sua vez, ¢ sucedido de dominantes
do ciclo de quintas. Devido a extensdo do ciclo, ha uma passagem nao-convencional

pelo bIII (compasso 15), o que corresponde ao sub V’ do V//V’ do Im:
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Exemplo Musical 52 "Meu Avd'', de Raphael Rabello. Desenvolvimento até o fim da secio A
(transcricdo prépria)
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Do ponto de vista estritamente técnico, ainda em relagdo ao Ex. Musical 52,
Rabello acentua certos acordes de forma caracteristica. Tal forma de acentuagdo provém
de rasgueos e golpes no tampo do instrumento, técnica bastante utilizada no violdo
flamenco.

Ocorre uma mudan¢a do modo menor para o relativo maior na se¢do B. A
entrada da secdo B ¢ feita mediante uma “baixaria” que € encetada no compasso 18 (Ex.
Musical 53). Ressaltamos que essa “baixaria” deva ser elaborada com o uso do polegar
da mao direita de forma contundente com vistas a fazer alusdo ao violao acompanhador
choristico. Em seguida, a melodia ¢ elaborada sobre o arpejo da dominante primaria da

tonalidade da se¢do B (D0), que se inicia nos borddes do violao:

2 av Am G7 Csus?
ép {_.«, $ ;;ﬁ;éoe - 47—],.1.#’;

Exemplo Musical 53 "Meu Avd", de Raphael Rabello. Secéio B, trecho inicial (transcri¢io préopria)

H4 uma passagem ndo-convencional na se¢do B, na qual Rabello utiliza algumas
fusas, omitindo um tempo do compasso binario (Ex. Musical 54). Para tanto, esse trecho
da musica teve de ser adaptado e transformado em compasso ternario, conforme mostra

o Exemplo Musical a seguir:
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Exemplo Musical 54 "Meu Avo'', de Raphael Rabello. Desenvolvimento da seciio B, insercio de um
compasso ternario (transcricio propria)

A despeito de ter as mesmas notas, a gravagdo de “Meu Avo” pelo grupo “Os

Ingénuos™**, da qual Rabello participou, ndo ha alteracdo do compasso binario:

2 “Meu Avo” consta no registro fonografico gravado em 1994 pelo grupo “Os Ingénuos”. Esse disco
independente foi patrocinado pelo Governo da Bahia através da Lei de Incentivo Estadual. Afora a
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Exemplo Musical 55 "Meu Avo'", de Raphael Rabello. Desenvolvimento da se¢io B sem a insercéo
do compasso ternario. Versio de Raphael Rabello com o grupo “Os Ingénuos” (transcricio
propria)

O ultimo aspecto a ser mencionado acerca da se¢do B refere-se a um cliché
tipico nos moldes do “volteio harmonico” (compasso 32) no final da se¢do B (Ex.
Musical 56), quando Rabello utiliza um acorde D7 (9)/A%* (V'/V') seguido de G7(9)
(V'/T). Depois da resolucdo em D6, ha uma baixaria construida sobre uma sextina
(compasso 33) a fim de retornar para o come¢o da se¢do B. Tal “baixaria” ¢ feita,
preferencialmente, pela lateral do polegar da méao direita com vistas a guarnecer uma

. , . . . ™ 224
sonoridade tipica das “baixarias” do violdo acompanhador™":

1. C ‘2.

Exemplo Musical 56 "Meu Avd", de Raphael Rabello. Fim da se¢do B (transcriciio propria)

Na secdo C, ha a utilizagdo de ornamentos que Rabello utiliza através de uma
articulag@o caracteristica, apenas com o uso da lateral do polegar da mao direita (Ex.
Musical 57). Essa articulagdo ¢é feita por meio da “baixaria” que conecta o acorde Ré

(IV grau) com o Fa (bVI grau) no compasso 54 (Ex. Musical 57):

gravagdo do referido grupo, ha o registro fonografico de Yamandu Costa, que é parte do Prémio Visa de
Musica Instrumental (Eldorado, 2001). Yamandu tampouco omite um tempo do compasso, portanto, sua
interpretac@o esta mais proxima da versdo do grupo “Os Ingénuos” com Rabello.

3 A construgio do acorde D7(9)/A no violdo e na guitarra coincide com a digitagio do acorde Am6.

2% A “baixaria” aparece logo apds tocar o acorde D6. Em um “regional de choro”, haveria uma parada
nesse trecho da musica, o que propicia a chamada “baixaria de virada” tocada pelo Vi7C.
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Exemplo Musical 57 "Meu Avé", de Raphael Rabello. Secio C. Trecho inicial (transcriciio prépria)

Percebe-se, de pronto, que as fusas servem como um elemento de ornamentagao
nesta parte da pega. Tal recurso, nos compasso 62 e 63 (Ex. Musical 58), também serve
para conectar os graus IV e bVI. Este grau estd inserido no empréstimo modal,

procedente do bVI de La menor (tom homonimo do principal):

-HD; A
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Exemplo Musical 58 "Meu Avé", de Raphael Rabello. Secio C. Trecho final (transcri¢do préopria)

Outro aspecto essencial em relagdo ao excerto exposto concerne ao “volteio
harmonico”, que ¢ elaborado de forma incompleta; mas ndo retira o cardter de um furn
round. Isso ocorre porque Rabello inicia o volteio com I grau, sucedido pelo grau
V’/IIm (F#7), o que interrompe, de certa forma, o ciclo do “volteio”. Em seguida, ha a
utilizacdo do V'/I, sem antes passar pelo IIm (Bm) ou V'/V’ (B7)**.

Verificamos que “Meu Av6” ¢ um choro CT que apresenta caminhos
harmonicos tipicos do CT, a saber: passagens reiteradas pelo IV grau que se apresentam
logo no comego do tema, a modulagio para o V' grau menor e utilizagio do V'/V’. Nio
ha a utilizacdo de escalas exdticas e tampouco modulagdes acentuadamente bruscas. C

Por fim, salientamos que, embora esse registro fonografico tenha sido gravado
com um violdo de seis cordas™’, a técnica e a inflexdo em grande parte das pegas do

referido registro fonografico, denota uma inter-relacdo do Vi7C acompanhador e solista.

0 ciclo do “volteio harménico” (I - VI - II - V - I) ndo estd completo porquanto nio ha a passagem
pelo Bm ou B7 (referente ao II grau).

6.0 encarte do disco “Cry my Guitar” nio consta qual o violdo foi utilizado na gravagdo. O sitio
www.discosdobrasil.com.br menciona que Rabello gravou tal disco com um Vi7C. No entanto, o
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4.5. Pecas de carater hibrido

Conforme demonstrado em capitulos anteriores, Rabello desenvolveu um estilo
peculiar de tocar, tendo por base o violdo choristico. Guinga (entrevista concedida,
2008) diz que Raphael Rabello € um violonista que resulta de uma fusdo do violonista
Dino com Baden Powell, e sua genialidade, ainda segundo Guinga, reside nos
inovadores acompanhamentos de choro e samba. Ressaltamos que as inovagdes dos
acompanhamentos as quais Guinga se refere, possivelmente sejam atribuidas ao toque
caracteristico de polegar da mao direita, alternado com movimentos para cima e para
baixo, técnica que faz alusio a alzapiia®’ (utilizada sobremaneira no violdo flamenco).
Por outro lado, essa técnica flamenca®® é percebida com maior intensidade em pegas
para violdo solo ou em introdugdes que Rabello elaborava, mormente em sua segunda
fase.

229

O violonista brasileiro Fernando de La Rua™ (entrevista concedida, 2008)

ressalta influéncias do violdo flamenco no violdo solista de Rabello, ao asseverar:

Raphael, dentro de toda a grande formag@o musical que possuia vinda do
choro no Rio, buscava uma ponte entre a linguagem flamenca e o violdo
brasileiro (6 e 7 cordas), embora ndo tivesse a vivéncia flamenca dentro do
cante e baile, fator fundamental para entender essa linguagem. Raphael
assimilou com muita facilidade as técnicas flamencas no violao e dessa forma
a musica que ele criava tinha um carater “hibrido” entre o flamenco, a bossa,
o choro e o samba. Este fato se converte numa importante referéncia musical
para violonistas que t€m origem brasileira dentro do flamenco, onde eu me
situo como musico (Fernando de La Rua, 2008).

O disco de Raphael Rabello “Todos os Tons” (BMG/RCA, 1992) ¢ um marco na
musica popular brasileira em virtude da apropriacdo de varios elementos musicais
pouco explorados no violdo brasileiro. Rabello gravou tdo-somente musicas de Antdnio

Carlos Jobim com influéncias que ndo tinham relagdo direta com a BN. Ha a

produtor do disco em tela, Dean Kamei (comunicagdo pessoal, 2008), informou-nos que Rabello gravou o
disco “Cry my Guitar” com o violdo Ramirez de seis cordas.

7 Técnica caracteristica do violdo flamenco em que o polegar faz movimentos para baixo e para cima na
mesma corda ensejando um efeito caracteristico denominado alzapua.

228 As referéncias musicais que Rabello recebeu da musica flamenca sio identificadas por Cazes (1998,
p-148): “Rafael resumiu o violdo brasileiro, namorou o flamenco e brilhou intensamente como solista e
acompanhador. Sua presenc¢a foi marcante, sua falta avassaladora”.

¥ Fernando de La Rua (Itapeva - SP 1965) se dedica ao flamenco desde 1988, quando teve os primeiros
contatos com guitarristas flamencos que estavam em turné com vérias companhias de danga flamenca
pelo Brasil. Desde o ano 2000, de La Rua vive em Madrid, Espanha, onde trabalha como professor e
violonista flamenco em varios locais (informagdes cedidas pelo proprio musico).
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participagcdo de diversos musicos, com destaque para um dos maiores expoentes do
violdo flamenco, Paco de Lucia, na musica “Samba do Avido”, de Tom Jobim. Nesse
disco, predominam caracteristicas singulares e diversas referéncias musicais por parte
de Rabello, o que resulta em géneros musicais hibridos.

Dentre as pecas que constam em “Todos os Tons”, destaca-se um arranjo para
violdo solo de Rabello para “Modinha”, de Tom Jobim>’. Tal pe¢a é um arranjo de
carater predominantemente hibrido. O arranjo absorve um toque semelhante a uma
mineira®' flamenca, sobretudo na introdugdo. O apoio e o ataque de polegar, bem como
a forma caracteristica de colocagdo dos arpejos caracterizam essa influéncia flamenca
nesse arranjo. Rabello elaborou uma longa introdugdo antes de entrar no tema principal.

A transcri¢do de Presta (1999)232

para “Modinha” desconsidera a sétima corda
do violdo no arranjo. Além disso, a transcri¢do ndo buscou precis@o em relacdo as notas
e ao ritmo do arranjo. Para tal arranjo, Rabello utiliza a sétima corda afinada em D¢,
afinacdo mais comum dos violdes de sete cordas no Brasil atualmente.

O arranjo de “Modinha”, elaborado por Rabello, refor¢a o idiomatismo do
violdo, visto que notas iguais sdo duplicadas mediante cordas soltas e presas (Ex.
Musical 59) com vistas a lograr efeitos idiomaticos violonisticos. A fim de buscar uma
sonoridade semelhante a que Rabello extraia, sobretudo nessa musica, ha que se levar
em conta alguns elementos de ordem técnica. O polegar deve ser apoiado lateralmente

233

sobre as notas acentuadas™” para guarnecer satisfatoria articulagdo e sonoridade tipica:

39 Disco “Todos os Tons” (BMG Ariola/RCA, 1992) conta com a participa¢do de Paco de Lucia na

musica “Samba do Avido”.
231 . s A . .
A musica flamenca compreende varios subgéneros, dentre os quais se destaca o chamado foque libre,

tais como a minera ¢ a granaina flamenca. Essa maneira de tocar se enquadra na interpretacdo de Rabello
para a musica Modinha, de Tom Jobim. Nesse subgénero ndo ha a divisdo de compassos, portanto, o
intérprete possui total liberdade de tocar. Fernando de La Rua (entrevista concedida, 2008) salienta essa
influéncia flamenca do arranjo de Rabello para “Modinha” e salienta: “nesse arranjo se vé claramente,
devido a tonalidade que ele escolheu (mi menor), a influéncia do toque de granaina, que é um tipo de
toque livre que tem a tonalidade central o Si maior com a nona bemol, que ¢ popularmente chamado pelos
flamencos de Si frigio”. Pode-se verificar o foque libre no livro, La Guitarra Flamenca (Encuentro
Productions, 1995, p.35), com musicas de José Fernandez Torres, o Tomatito.

2 Presta (1999, p.33) argumenta: “a divisdo ritmica usada na transcri¢io desta musica, serve apenas
como referéncia, visto que ela é de carater livre com muitos acelerandos e diminuendos ™.

33 Na transcrigdo de Presta (VITALE, 1999), ha uma indica¢io da partitura e tablatura para utilizar tal
trecho na 3° corda.
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Exemplo Musical 59 "Modinha'", de Tom Jobim (transcricio prépria). Trecho inicial livre

S

Nessa escala descendente em fusa do exemplo musical anterior, percebe-se o uso

2 : ~
 flamenco: uma escala apoiada e tocada com for¢a pelos dedos da mao

do picado
direita, o que provoca uma sonoridade caracteristica do estilo flamenco no arranjo de
Rabello.

Por outro lado, esse tema de Jobim ¢ uma espécie de elegia, contrastada pelo
arranjo de Rabello para o Vi7C. Tal arranjo utiliza rubatos e excessivos ad libitum, os
quais fornecem margem para uma interpretagdo do instrumentista, sem preocupacio
ritmica. O toque de polegar de Rabello confere um carater peculiar ao arranjo da peca,
que se dd por meio de um som bastante robusto, semelhante ao toque espanhol
flamenco, sendo que a utilizagdo de técnicas flamencas denota, em certa medida,
agressividade.

Afora as influéncias do violdo espanhol, destacamos a importancia do repertério
do violdo erudito em sua obra. Dentre os compositores eruditos, destacam-se as pecas
de Heitor Villa-Lobos*e Agustin Barrios. Rabello modificava tais pegas ao inseri-las,
com adaptacdes, em seus arranjos, o que pode ser observado no arranjo hibrido de
“Modinha”. Os ultimos compassos, os quais utilizam harmonicos, fazem alusdo ao
“Estudo N° 17, de Heitor Villa-Lobos (Ex. Musical 60). Além do Estudo N° 1 e

“Modinha” estarem na mesma tonalidade, em ambas as musicas os harmonicos servem

para terminar a pega:

4 Picado (La guitarra Flamenca, 1995) é “staccato. Alternate striking of a string by i and m (sometimes

by iand a, or even i, m and a)”.
23 (RJ, 5/03/1887 - id., RJ, 17/11/1959).
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Exemplo Musical 60 “Modinha”, de Tom Jobim. Arranjo de Raphael Rabello. Final da peca
(ESCHIG, p.3)

Antes dos harmoénicos, hd a mesma combinagdo de arpejos de mao direita (1° e
2° tempo do compasso) do “Estudo N° 1”7, de Heitor Villa-Lobos (Ex. Musical 61),

conforme demonstra o Exemplo Musical a seguir:

Exemplo Musical 61 Estudo N° 1, de Heitor Villa-Lobos. Trecho inicial, arpejo de Mi menor
(ESCHIG, p.2)

Esses aspectos idiomaticos e hibridos, fortemente identificados na obra de
Rabello, vém sendo objeto de andlise de alguns pesquisadores e musicos. Nunes
(2007)*°® destaca o idiomatismo explorado por Rabello no arranjo de “Odeon” (Caju
Music 1991), de Ernesto Nazareth, e faz comparagdes com a versdo do violonista
Anténio Sinopoli (1878-?), que ndo explora de forma satisfatéria os recursos
timbristicos e técnicos do violdo, além de proporcionar dificuldades técnicas por nio
explorar o idiomatismo do instrumento. O arranjo de Rabello para “Odeon” possui
acentuado carater hibrido na medida em que ha bastantes caracteristicas do violdo
espanhol, notadas através dos varios acordes frigios na harmonia e de técnicas

singulares de mao direita - a exemplo dos rasgueos.

236 - . e - . , «

Para sua analise, Nunes, utiliza principalmente a gravagdo constante no registro fonografico “Raphael
Rabello & Dino 7 Cordas” (1991) e um video amador gravado durante uma visita de Rabello, no dia 15
de Margo de 1991, a casa de José Pascoal Guimardes em Belo Horizonte.
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Ha, entre a se¢do C e A, a utilizacdo da técnica chamada trémolo (Ex. Musical
62), utilizada sobremodo em pegas eruditas™’ para violdo solo e no violdo flamenco™®.
Tal técnica foi explorada por Rabello tanto nas pecas solo quanto em seus
acompanhamentos. Na peg¢a em epigrafe, Rabello utiliza tal recurso de forma

extremamente livre e com forte acentuacdo das cordas soltas:

tremolo
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Exemplo Musical 62 "Odeon", de Ernesto Nazareth. Arranjo de Raphael Rabello com a utilizacio
da técnica chamada trémolo. Ponte entre a secdo C e a secio A. (NUNES, 2007, p. 46)

No tocante ao video gravado por Rabello na casa de José Pascoal Guimaraes, ha
um longo improviso que Rabello elabora para a peca “Odeon”. Destaca-se o fragmento
a seguir (Ex. Musical 63), que apresenta parte do improviso de Rabello elaborado para a

secdo B de “Odeon”, nos moldes dos “solos de baixaria™:

7 A exemplo da técnica trémolo, destaca-se a peca “Recuerdos de Alhambra”, de Francisco Téarrega
(1852-1909).

380 trémolo do violdo flamenco se difere do trémolo do violdo erudito na medida em que o violdo
flamenco utiliza o padrdo de quintinas de forma bastante livre, o que propicia a utilizagdo dos dedos:
polegar (p), indicador (i), anular (a), médio (m), indicador (i), respectivamente. Rabello utiliza a forma
livre (ad libitum) do trémolo flamenco associada a combinagdo de mao direita do violdo erudito (p i m a
em fusas).
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Exemplo Musical 63 '""Odeon", de Ernesto Nazareth (NUNES, 2007, p. 68).

Esse improviso de Rabello explora uma ampla extensdo do instrumento. O
fraseado, que utiliza cordas soltas tanto nas primas quanto nos borddes, deve ser bem-
articulado com vistas a obter uma sonoridade caracteristica de Rabello (relevancia do
idiomatismo). H4 uma mescla de arpejos e notas de passagem no fraseado, tal como foi
explicitado nos “solos de baixaria” de Dino e Rabello.

Convém ressaltar, por fim, que o solo de “Odeon” foi feito sem o auxilio da
dedeira e em um violdo de nailon (No ha, portanto, a utiliza¢do do “violdo tipico”). E

evidente, pois, que esse improviso de “Odeon” reflete a influéncia de Dino em Rabello.

4.5.1 Comovida, de Guinga

A valsa “Comovida”*, do Guinga®*’, foi gravada apenas por Rabello, ¢ consta
no registro fonografico “Rafael Rabello” (Visom, 1988). Grande parte de tal registro foi
gravado com o Vi7C, e o repertério inclui choros de Garoto, Ernesto Nazareth,
Radamés Gnattali, Pixinguinha, Jacob do Bandolim, bem como composicdes do proprio

Rabello.

29 A obra violonistica do compositor carioca Carlos Althier de Souza Lemos Escobar, o Guinga, &
bastante idiomatica. Muitas de suas musicas, sobretudo as pecas solo para o violdo, perdem a esséncia
harménica quando tocadas em outras tonalidades, pois a sonoridade de acordes em certas regides do
brago do instrumento é um recurso idiomatico que Guinga explora em suas composi¢des (choro, baido,
frevo, etc). Guinga (entrevista concedida, 2008) desconhece outra gravagio de “Comovida” que nio seja
a de Rabello, e aponta para exigéncias técnicas da pega, razdo pela qual nunca a gravou. Devido a certas
inflexdes ritmicas que Rabello impde a varios trechos da peca, optamos por escrevé-la em 6 por 8. Para
verificar o idiomatismo violonistico de Guinga em trabalhos académicos: CARDOSO. Thomas Fontes
Saboga. Um violonista-compositor brasileiro: Guinga. A presen¢a do idiomatismo em sua musica.
Orientador: Luiz Otavio Braga. Dissertacdo de mestrado defendida na Uni-Rio, 2006.

240 (RJ 10/06/1950).
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Primeiramente, convém fazer algumas consideracdes técnicas acerca desse
arranjo de Rabello, predominantemente hibrido. A tonalidade Mi menor favorece o uso
da afinacdo da sétima corda em Si, embora a maior parte dos violonistas de sete cordas
no Brasil costuma afina-la em D6. H4 uma mescla do toque choristico com o toque
flamenco, o que afasta o arranjo da maneira acompanhadora polimelddica influenciada
por Dino.

Guinga (entrevista concedida, 2008) faz algumas ressalvas quanto a utilizagdo da
técnica do violao espanhol na musica brasileira, sobretudo quanto a interpretacdo de
Rabello para sua valsa®*'. Guinga argumenta que a interpretacio de Rabello para a sua
peca fugiu da proposta composicional devido a forte influéncia espanhola no arranjo. A
interpretacdo de Rabello carece, ainda segundo Guinga, do carater que a peca deveria
trazer, visto que Guinga a comp0s para sua falecida avo.

Muito embora Rabello tenha fugido de uma interpretagdo que Guinga esperava,
o compositor ressalta a genialidade de Rabello, e lembra que a peca, associada ao
arranjo de Rabello, traz inovagdes técnicas bastante emblematicas. Devido a essas
dificuldades musicais de ordem técnica, o que obstou que a gravasse, Guinga salienta
que aproveitou os acordes iniciais de “Comovida” (Ex. Musical 64) para compor outra
musica intitulada “Catavento e o Girassol”* (parceria com Aldir Blanc): sua
composi¢do de maior éxito. A parte inicial de “Comovida”, que coincide com os

acordes de “Catavento e o Girassol,” possui as fun¢des de I grau menor’® e V grau:

2 Na parte inicial, o carater de valsa é mais presente, entretanto, na metade da peca em diante, o carater
movido em 6 por 8 se torna mais evidente. Visto que ndo ha outros registros fonograficos da pega,
optamos por escrevé-la em 6 por 8.

2 A semelhanga entre as duas composi¢des de Guinga, “Comovida” e “Catavento e Girassol”, reside
basicamente nos acordes iniciais da peg¢a. O primeiro acorde, correspondente ao I grau menor (Em),
equivale a primeira inversdo com sétima maior do grau bVI (C7M/E), acorde bastante utilizado pelo
compositor carioca.

3 A tonalidade dessa musica pode causar discérdias devido ao acorde Em (b6), que aparece bastante na
peca. Os que acoimam de errdnea tal cifra alegam que o I grau com o intervalo b6 equivale a inversdo do
grau bVI com o baixo na ter¢a. Entrementes, a peca possui claramente uma tonalidade menor (Mi menor)
devido as cadéncias harmoénicas, as quais utilizam reiteradamente o acorde B7(b9)/D# (D), seguido por
Em (b6) (T).
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Exemplo Musical 64 "Comovida'", de Guinga. Trecho inicial que possui mesma harmonia de outra
composicio de Guinga (transcricio prépria)

Algumas caracteristicas singulares organologicas e técnicas em relagdo ao
arranjo de Rabello para “Comovida” deverdo ser destacadas, dentre as quais: a afina¢do
da 7° corda ¢ em Si, o que proporciona maior extensido no violdo; o toque forte

associado a rasgueos (Ex. Musical 65), o que denota uma caracteristica do violao

flamenco espanhol:

Exemplo Musical 65 "Comovida", de Guinga (transcriciio propria). Rasgueo e insercao de fusas

ApOs o rasgueo sobre o I grau (menor), Rabello elabora uma frase constituida
em fusa, o que acentua o virtuosismo no arranjo e refor¢a, ainda mais, o carater
“espanholado”. Outro efeito usado por Rabello reside em arpejos com cordas soltas (Ex.

Musical 66) sobre os acordes C7M (6) e B7sus4:
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Exemplo Musical 66 "Comovida'", de Guinga. Arpejos em sextinas sobre os graus bVl e V
(transcricdo propria)
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No compasso 48 (Ex. Musical 67), Rabello utiliza a escala de tons inteiros, que
se inicia apos a nota Fa natural. No compasso 49, Rabello utiliza o dissonante acorde
E7(b9/#9/#11). O tultimo acorde refere-se ao I grau menor, Em(b6), equivalente a

primeira inversdo do grau bVI (C7M/E), conforme supracitado:

Y
ol

Exemplo Musical 67 "Comovida", de Guinga. Escala de tons inteiros. Compassos finais
(transcricio propria)

Nao obstante a busca por uma maior proximidade ritmica em relagdo a
interpretagdo de Rabello, a escala final (Ex. Musical 67) possui um carater mais livre,
sendo que a divis@o ritmica se localiza, impresicamente, entre uma fusa e uma
semicolcheia®*.

A andlise de “Comovida” mostrou-nos que a presenga de duas vozes
independentes em partes bastante rdpidas favoreceu o virtuosismo de Rabello. A
harmonia estilizada confere a composi¢do um aspecto ndo-tradicional e hibrido devido a

propria estrutura da pega que esta associada as técnicas ndo-provenientes do choro.

4.5.2 Pedra do Leme, de Raphael Rabello e Toquinho

A musica “Pedra do Leme”**, de Raphael Rabello e Toquinho, possui duas
gravacdes. A primeira refere-se ao registro fonografico intitulado “Rafael Rabello”
(Visom, 1988) e a outra gravagdo consta no disco “Cry my Guitar” (GSP, 2005).
Consideramos “Pedra do Leme como um CNT devido as inumeras caracteristicas nao-

tradicionais, principalmente pela utilizacdo de empréstimos modais - a exemplo do grau

4 Essa escala elaborada de forma livre sdo notas sem uma duragdo estritamente definida, tipica de
cadéncias nas quais se utilizam as chamadas grace notes.

5 Pouco se sabe sobre o processo composicional de “Pedra do Leme”, a tinica musica que Toquinho e
Rabello compuseram juntos. Luciana Rabello (entrevista concedida, 2008) assevera que, embora tenha
trabalhado com Toquinho, ndo teve muitos contatos musicais com compositor e, portanto, desconhece o
contexto em que a pec¢a foi composta.
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bVI na tonalidade maior - e utilizagdo de acentuadas dissonancias melodicas e

harmonicas:

Af(add9) Fmaj7/A Aladd9)

Y -

i

Fmaj7/A CH7 Goh13) Fém7 )

Aladd9)

—

=
—T —————
Exemplo Musical 68 "Pedra do Leme'", de Raphael Rabello (transcriciio prépria). Trecho inicial da

secio A

A musica inicia-se com um empréstimo modal referente ao grau bVI (F4) do tom
principal (Ex. Musical 68), com a inser¢do do baixo pedal em La. Em seguida, hd a
utilizagdo do V'/VIm com dissondncias que ndo estio presentes no CT, dentre as quais
o intervalo #9 no acorde dominante C#7 (compasso 5, Ex. Musical 68).

Nota-se uma caracteristica timbristica e técnica em relacdo a corda solta no
estilo de Rabello, a luz dos aspectos idiomaticos. A corda solta traz vantagens
idiomaticas por facilitar a montagem de certos acordes, a exemplo do C#7(#9/b13), que
possui as cordas soltas Mi (intervalo de #9) e Si (intervalo de 7).

O “volteio harmoénico” de “Pedra do Leme” (Ex. Musical 69) possui
caracteristicas nao-tradicionais em virtude da utilizacdo de acordes dissonantes

dispostos de maneira ndo-convencional (resolu¢do deceptiva). A expectativa do acorde
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C#7 ¢ de resolucdo no acorde F#m. Entretanto, a resolu¢@o nio acontece em tal grau

porquanto ha a utilizagdo do modo lidio b7, C7(9/#11)**:

Chi¢s29 C7(9%11) (G 6 (add9)/B E7 (1D Adim A

= SRS EE

Exemplo Musical 69 "Pedra do Leme', de Raphael Rabello e Toquinho. Volteio harmonico da
secdo A (transcricio prépria)

O acorde G6 (add9)/B pode ser cifrado como Bm7 (11). Tal acorde traz duas
possibilidades porque € possivel considerar o acorde anterior, C7 (9/#11), como sendo o
sub V’ do acorde Bm7(11). No entanto, o acorde Bm7 (11) &, no contexto da peca, a
primeira inversdo de Sol em razio do soprano do acorde (Sol).

Por outro lado, a se¢do B utiliza sobremaneira diversos recursos harmonicos, a
saber: arpejo diminuto, aproxima¢ao cromatica, bem como a modulacdo para o III grau

maior. O Exemplo Musical 70 apresenta cadéncias tipicas através das diminutas:

Dédim Em Cdim

N

LI

|
fgﬂ
!
|

>

Eit

Exemplo Musical 70 "Pedra do Leme", Raphael Rabello e Toquinho. Cadéncia de diminutas. Secio
B (transcricio propria)

6 Lidio b7 é um modo proveniente do IV grau da escala menor melédica. Tal terminologia encontra
respaldo em autores que escrevem sobre improvisacdo, a exemplo de Faria (1991), Chediak (1986) e
Guest (2003).

139




Destaca-se o uso das diminutas que formam, respectivamente, a seguinte
cadéncia: V'/IIm (D#dim equivale ao B7), V//VIm (C#dim equivale ao Bm),
#IVAim/I**. A mesma cadéncia de diminutas se repete na secio B sob variagdes

ritmicas (Ex. Musical 71). Tais variagdes utilizam fusas e denotam um aspecto

virtuosistico de Rabello:

m Chdim 11

o ——0 17 ﬁi Ea
! T B -

|

Bm GHdim D
ﬁ f== 1 o2 ® y
7 E— R S =SS

Exemplo Musical 71 "Pedra do Leme'", de Raphael Rabello e Toquinho. Cadéncia sobre diminuta
através de variacées. Secdo B (transcricdo propria)

O compasso 23 (Ex. Musical 72) denota uma passagem nao-convencional pela
diminuta de quatro acordes. No primeiro tempo do compasso, ha a utilizacdo de G#dim
e Bdim, acordes intercambiaveis por possuirem as mesmas notas. No entanto, os
diminutos do segundo tempo do compasso ndo podem ser substituidos por aqueles
supracitados do primeiro tempo. Os acordes do segundo tempo do compasso,

intercambidveis, preparam o acorde ulterior Bm, VIm (Tr):

7 Ha uma tendéncia em retornar a tonica apds a utilizagio do #IVdim (vide “Arvore Harménica”, Ex.
Musical 3).
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Exemplo Musical 72 '"Pedra do Leme'', de Raphael Rabello e Toquinho. Modulac¢éo para o III grau
maior. Secio B (transcri¢io propria)

Outro aspecto relevante em relagdo ao Ex. Musical 72 diz respeito a modulagio
para Fa # maior (III maior), o que corresponde ao numero 6 do quadro da descri¢do da
progressdo harmodnica (vide subcapitulo 2.5, Tab. 5 e 6). Conforme mencionado no
referido quadro, essa modulagdo passageira ocorre geralmente de forma abrupta, sem
pretensdo de gerar um material temdtico significativo.

A secdo B também possui um “volteio harmonico” (Ex. Musical 73) complexo

em virtude da passagem pelo V' do SubV’ e pelo proprio SubV’ do tom principal:

BT ATA3) Dmaj? = A7(13)

Exemplo Musical 73 "Pedra do Leme'", de Raphael Rabello e Toquinho. Final da secio B
(transcricdo propria)

A se¢ao C retorna a mesma tonalidade da se¢do A, La maior, entretanto, inicia-
se com o V'/VIm (Ex. Musical 74). O acorde Fa#m7 (9)/C# (VIm) pode ser cifrado
como um acorde A7M/C# (I) por possuir as mesmas notas, mas o uso do acorde C#7

torna pertinente a cifra do Fa#m (relagdo de D e T):
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Exemplo Musical 74 ""Pedra do Leme', Raphael Rabello e Toquinho. Trecho inicial da se¢io C
(transcricio propria)

Na secdo C, ha também a utilizagdo do V'/V’ que ndo se resolve, configurando

uma cadéncia deceptiva (compasso 80 e 81, Ex. Musical 75). A casa 1 da secdo C

(compasso 82) finda com a utiliza¢do da diminuta auxiliar de L4 (compasso 84):

L pwd

f
E7 ﬁ Adim A
T

Exemplo Musical 75 “Pedra do Leme”, Raphael Rabello e Toquinho. Trecho final da Secdo C
(transcricdo prépria)

Percebe-se, ainda na se¢do C, o uso do modo lidio b7 (Ex. Musical 76) através

do acorde G7 (#11), sub V' de F #m7 (Tr):
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Exemplo Musical 76 “Pedra do Leme”, Raphael Rabello e Toquinho. Desenvolvimento da se¢io C
(transcricio propria)

O acorde lidio b7 mostra-se mais evidente nas pegas de carater hibrido
interpretadas por Rabello (CNT). Destacamos que essas caracteristicas possam ser
resultado do contato musical de Rabello com Radamés Gnattali. As composigdes de
Gnattali utilizam, de forma evidente, o0 modo lidio b7, tais como o Choro do terceiro

movimento da Brasiliana N° 13 (Ex. Musical 77). Tal peca utiliza o A7 (#11) no 6°

compasso:

A%%us?
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Exemplo Musical 77 Brasiliana N° 13, de Radamés Gnattali. 3° movimento - Choro. Trecho Inicial
(ESCHIG)

Destacamos que o modo lidio, ainda em relagdo ao Choro da Brasiliana N °13
(Ex. Musical 77), se apresenta sobre acordes dominantes, A7 (#11), e também sobre

acordes com sétima maior, a exemplo do F7M (#1 1)**®. Convém ressaltar que o modo

8 As cifras foram acrescidas por nos com vistas a elucidar o uso do acorde lidio na harmonia da
composi¢do para violdo de Gnattali, o que denota que Rabello foi influenciado pelas harmonias de
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lidio denota uma caracteristica ndo-tradicional que ndo foi observada dentre o repertdrio
analisado do CT.

Afora os relevantes aspectos harmonicos de “Pedra do Leme” mencionados, ha
uma caracteristica idiomatica que necessita ser destacada no final da musica. A parte
final da peca (Ex. Musical 78) utiliza um recurso idiomatico violonistico através da
combinacdo de cordas soltas e presas, gerando o efeito campanella. Tal efeito explora a
sonoridade da corda presa mesclada com a corda solta que continua soando enquanto

outras notas, em cordas presas, sdo tocadas:

Adim
= - 1 *
i I H I -
\__j; E : 1 i %
@ #‘--.._____...—-'j: : lcnlo
AG9
N
# ] P— ; -g
i e P s e &
W31 I 4 ";I]
o1V S 1 19

decresc

Exemplo Musical 78 '"Pedra do Leme", de Raphael Rabello. Parte final (transcriciio propria)

Diante dos aspectos musicais supracitados, infere-se que os aspectos
violonisticos dos quatro solos na integra para violao solo de Rabello (Praga Sete, Meu
avd, Comovida e Pedra do Leme) ndo se apresentam de forma univoca. Isso ocorre
porquanto as caracteristicas musicais provenientes de varios géneros musicais tornam a
obra de Rabello extremamente peculiar e hibrida. Tal maneira singular de interpretar foi
determinante para que se tornasse uma referéncia para geracdes posteriores e

.. ¢ a4 -1249
engendrasse uma nova trajetoria do violdo de sete cordas no Brasil™.

Gnattali. Tais caracteristicas ndo-tradicionais refletem-se na segunda fase de Rabello, sobretudo nas pegas
de carater hibrido.

2% Essa nova fase do violdo de sete cordas reflete-se na obra de outros musicos. Nesse sentido,
destacamos que o violonista Mauricio Carrilho escreveu, em 2003, um concerto para violdo de sete cordas
e orquestra sinfonica: a “Suite para Violdo de Sete Cordas e Orquestra”. A orquestragdo foi feita em
parceria com o violonista e arranjador Paulo Arago, e foi uma obra dedicada ao violonista gaticho
Yamandu Costa.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente estudo teve por escopo demonstrar que a contribui¢do do violdo de
sete cordas tornou-se cada vez mais relevante para o choro. Introduzido na década 1920
por China e Tute como mero reforco harmoénico, o instrumento adquiriu maior
relevancia, a partir da década de 1950 com Dino Sete Cordas, em virtude do tratamento
dado a conducdo da linha do baixo. Tal tratamento evidencia-se nos cromatismos dos
acompanhamentos, didlogo consistente em relagdo a linha melodica principal,
movimento em tercas paralelas junto com o violdo de seis cordas, utilizacdo de escalas
“exoticas” (a exemplo de tons inteiros). Esses preceitos de ordem técnica refletem-se no
idiomatismo, caracteristicas peculiares de cada instrumento, do violdo de sete cordas.

As possibilidades idiomaticas fundamentam-se em técnicas violonisticas, dentre
as quais se destacam os ligados, desenhos harmoénicos e melddicos, os quais
favoreceram a utilizagdo de recursos reiterados sem obscurecer a relevancia dos
fraseados e arranjos do instrumento. Dino e Rabello foram os grandes responsaveis por
ampliar as possibilidades técnicas do violdo de sete cordas a luz do idiomatismo. Seus
acompanhamentos polimelodicos utilizam sobremaneira as cordas soltas do violdo e os
ligados, o que torna possivel a desenvoltura do fraseado virtuosistico do instrumento no
choro.

A trajetoria do violdo de sete cordas do choro, marcada por acentuadas
mudancas de ordem técnica e timbristica, jungiu, paulatinamente, as inovagdes nos
acompanhamentos. Essa absor¢do gradativa das inovacdes deve ser entendida pela
relevante contribuicdo de Dino e, a posteriori, pelas pecas para violdo solo interpretadas
por Rabello.

Um aprofundamento do estudo da trajetéria do choro revelou que as substanciais
transformacgdes estilisticas estavam inter-relacionadas com as contribui¢des do violdo de
sete cordas. Tais contribuigcdes ndo provieram tdo-somente de elementos
modernizadores porque foi possivel apontar inovacdes estilisticas que estavam presentes
em musicos considerados tradicionais pela comunidade do choro, tais como Dino Sete
Cordas. Para tanto, fez-se necessario perquirir o que se entende por tradicional (CT) e

nao-tradicional (CNT).
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A presente pesquisa evidenciou que a fase inicial (ou pioneira do choro) ja
cotinha elementos estilisticos associados com o tradicional e o ndo-tradicional na
medida em que o choro ndo teve uma trajetoria linear: do simples para o complexo. Tal
assertiva vai ao encontro de uma visdo sistémica da trajetéria estilistica do género, a
qual supera o evolucionismo na historiografia musical brasileira.

A analise dos pioneiros do choro foi capaz de demonstrar a presenga de
caracteristicas tradicionais e ndo-tradicionais. As raizes do choro, freqlientemente
explicadas como um processo hibrido, podem ser mais bem compreendidas mediante
aspectos ndo-musicais (cunho social), sobretudo no que tange a convivéncia da tradi¢ao
e modernizagdo. Tal convivéncia de elementos estilisticos tradicionais e ndo-
tradicionais, ao longo da trajetéria do choro, propiciou arranjos inovadores, com 0s
quais o violdo de sete cordas contribuiu sobremodo.

Desde as raizes do choro até a consolidagcdo do choro como género na década de
1920 (na qual se destacam Ernesto Nazareth e Pixinguinha), ¢ possivel notar tendéncias
a modificagdes estilisticas. Tais transformacdes foram intensificadas na década de 1940
por Anibal Augusto Sardinha, o Garoto. Nesse contexto, o repertdrio do choro
tradicional (CT) pdde ser transformado em um choro néo-tradicional (CNT) mediante
arranjos inovadores, sem perder as suas caracteristicas essenciais.

Partindo-se da premissa de que nao hé culturas totalmente puras, percebe-se uma
linha ténue na disting@o de estilos tradicionais e ndo-tradicionais no choro. As teorias
sociais, as quais freqiientemente traziam tal tematica, apresentaram estudos por meio de
uma classificagcdo dicotdmica de grupos musicais opositores: tradicional e moderno. Tal
posicdo ¢ defendida por John Blacking, que preconiza uma teoria socio-musical
chamada de mudanca musical (musical change). Muitos casos que sdo tidos por
mudanga musical, segundo Blacking, sdo na verdade mudanga social ou menor variagio
no estilo musical observado, porquanto ndo ¢ qualquer incorporacdo de novos estilos de
musica que configura uma mudanga musical.

Buscou-se articular as entrevistas colhidas com membros da comunidade do
choro com alguns conceitos sociais. Tal procedimento demonstrou que os conceitos
desse campo de investigacdo permitem uma melhor compreensdo dos conceitos erigidos
pelos membros da comunidade do choro a respeito de géneros e estilos.

Os preceitos socioldgicos foram oportunos para um eficaz entendimento dos
estilos tradicional e ndo-tradicional, os quais s@o separados por uma linha ténue, visto

que a dissonancia localizada ndo ¢ capaz de diferencid-los. A dissondncia torna-se
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relevante caso seja utilizada em grande parte do contetido musical de uma pega, pois os
pontos localizados de dissonancia ndo sdo determinantes na classificacdo de géneros ou
estilos.

Os processos hibridos concernentes aos aspectos socio-culturais e aos géneros
ou estilos musicais estdo acentuadamente presentes no choro. Tais processos,
verificados desde sua origem, sdo bastante relevantes porque o choro possui
caracteristicas tradicionais e ndo-tradicionais que convivem sem conflitos, sem que seja
necessario segrega-las categoricamente. Essa convivéncia salutar entre estilos distintos
encontra no repertorio um ponto em comum.

Recorreu-se as entrevistas e as ferramentas analiticas aplicaveis a propria
comunidade do choro (teoria émica) com vistas a verificar aspectos estilisticos e a
compreender como os musicos cultores desse género interpretam o seu repertorio. Nesse
sentido, propusemos uma possivel sistematizacdo do estudo do choro mediante
consentaneas ferramentas analiticas ao género musical observado, quais sejam:
“volteios harmonicos”, estudo da forma musical (a exemplo da “modulacdo tipica”),
articulagdo da curva tonal associada a construgdo frasistica, descricdes da progressdo
harmonica aliada a harmonia funcional, compara¢do das escalas modais, nomenclatura
dos “chordes” antigos e a “Arvore Harménica” (Alencar Sete Cordas).

Observou-se que o estilo tradicional do violdo de sete cordas possui recursos
estilisticos a frente de seu tempo, 0s quais estavam presentes nos precursores do violao
de sete cordas no Brasil, dentre os quais se destaca o violonista Tute. Entrementes, os
acompanhamentos polimelddicos do violao na década de 1930, desenvolvidos por Tute,
ndo denotam tanta virtuosidade se comparados aos acompanhamentos consubstanciados
por Dino na década de 1960.

As diferengas entre o violdo de sete cordas de Tute e Dino sdo evidentes ao
analisarmos as inovacgdes técnicas deste; entre as quais se destacam: intimeras
combinagdes de arpejos associados a figuras ritmicas ndo-convencionais no
acompanhamento e a aplicacdo de fraseados construidos por meio de fusas e sextinas.
Tais figuras, associadas a condugdes ritmicas variadas, lograram fornecer um
satisfatorio acompanhamento para o solista, contribuindo decisivamente para a
consolidagdo do violao de sete cordas virtuosistico no choro.

Os antecedentes histdricos do violdo de sete cordas foram significativos para a

constituicdo do estilo de Dino, pois este consubstanciou padrdes principiados por Tute e
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contribuiu para inovagdes significativas de ordem organoldgica e técnica, a luz de seu
conhecimento idiomatico do instrumento.

Dino ¢ considerado pela comunidade do choro como uma referéncia do violdo
de sete cordas, embora tenha havido significativos violonistas de sete cordas anteriores
ou contemporaneos. Dino foi influenciado, mais fortemente, por Pixinguinha, sobretudo
pelos contracantos que foram apropriados ao violdo de sete cordas de maneira
idiomatica. Conquanto Dino seja classificado pela comunidade como um violonista de
sete cordas tradicional, foram observados, também, elementos estilisticos ndo-
tradicionais em seus acompanhamentos polimelodicos.

Quanto ao violonista Raphael Rabello, o grupo “Os Carioquinhas” (década de
1970), do qual o instrumentista fazia parte, serviu de base para a consolidagdo de sua
primeira fase e para experimentacdo de sua segunda. Quando emergiu o grupo
“Camerata Carioca”, apds a dissolugdo do grupo “Os Carioquinhas”, Rabello estava
despontando como solista de violdo, iniciando, assim, sua segunda fase. A associagdo
entre suas duas fases justifica-se porquanto Rabello gravou relevantes registros
fonograficos como acompanhador de outros instrumentistas e, também, de cantores
durante sua segunda fase, periodo mais proficuo de sua carreira.

As significativas caracteristicas da segunda fase de Rabello justificam a razio
pela qual privilegiamos tal periodo para as analises de sua obra, considerando-se que tal
fase possui dois momentos inter-relacionados. O primeiro momento caracterizou-se
quando Rabello ainda guardava fortemente, em sua obra solista, caracteristicas dos
acompanhamentos polimelddicos de Dino. No segundo momento, houve a absor¢ao das
influéncias de Radamés Gnattalli, Garoto, técnicas do violdo de concerto, seguida pela
crescente incorporacdo das técnicas provenientes do violdo flamenco, afastando-se, em
certa medida, dos acompanhamentos polimelddicos de Dino.

As inovagdes do violdo de sete cordas propostas por Dino foram reapropriadas
por seu sucessor, Raphael Rabello, adquirindo novas perspectivas timbristicas e técnicas
através do violdo de sete cordas como solista; com Rabello as caracteristicas
improvisatorias do acompanhamento de Dino encontraram a forma solista. Além disso,
Rabello representou a unido pacifica de elementos tradicionais e ndo-tradicionais do
choro, sintetizando a maneira acompanhadora e solista em um Unico instrumento. Os
géneros hibridos existentes em sua musica sdo claramente observados em interpretagdes

de grande parte dos solos de violdo que elaborava.
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A técnica adotada pelo violdo acompanhador foi redimensionada pela utilizacdo
sistemdtica e contundente do polegar da mao direita. O violdo acompanhador
influenciou o violdo solo choristico de tal sorte que prevaleceu no violdo solista uma
técnica andloga ao acompanhamento. Entre os diversos elementos do violdo
acompanhador no solista, destaca-se a postura ousada dos “solos de baixaria”, nos quais
se observa uma diferenca fundamental entre Dino e Rabello: o primeiro ndo utilizou a
sétima corda, ao passo que o segundo utilizou-a sobremaneira.

A andlise de pecgas relevantes demonstrou, no decorrer dessa pesquisa, que
elementos caracteristicos do acompanhamento foram redimensionados na técnica solista
de Rabello. O amplo espectro das técnicas de “baixarias”, consolidadas por Dino,
ensejou a ampliacdo de possibilidades no violdo solo choristico de Rabello: a utilizacdo
de cordas soltas com ligados (articulacdo frasistica), patterns estruturados por arpejos,
aproximacao cromatica.

A transcricdo integral de pecas para violdo solo interpretadas por Rabello
revelou a presenga de elementos tradicionais e ndo-tradicionais, tanto em composi¢des
proprias como em arranjos. Algumas pegas foram concebidas dentro de um universo
musical hibrido enquanto outras mantiveram caracteristicas predominantemente
tradicionais, e outras ainda trouxeram elementos nio-tradicionais pontualmente. No
fundo, tal hibridez refletia um processo de transformacdo de uma cultura musical de
uma geracao que estava buscando novas referéncias musicais.

Observou-se nas pecas de carater hibrido (ndo-tradicional) as seguintes
caracteristicas: escala de tons inteiros; rasgueos (técnica utilizada no violao espanhol);
utilizagdo de variadas figuras ritmicas (a exemplo da acentuada aplicag¢do de escalas em
fusa), o que denota extremo virtuosismo violonistico; “volteios harmonicos” ndo-
tradicionais, os quais sdo percebidos por meio da utilizagio do sub V' e das extensdes
de acorde dominante (b9, #9, #11, 13).

Por outro lado, as musicas tradicionais apresentaram: uma tendéncia a
“modulagdo tipica”, passagens harmonicas e modulagdes convencionais, embora
houvesse passagens harmonicas ndo-tradicionais pontuais (utilizagdo de sub V' e de
longos ciclos de quintas com extensdes até a 13°); tendéncia a condug¢do do baixo
diatonico e, eventualmente, cromatico; harmonia constituida por triades e inversdes, ndao
havendo o uso de acordes mais complexos.

A influéncia do violdo acompanhador de Dino no violdo de Rabello torna-se

menos acentuada na obra solista hibrida deste, em virtude das caracteristicas musicais
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de outras influéncias e do préoprio violao de concerto. Ndo obstante esse afastamento das
caracteristicas de Dino, a unido do violdo acompanhador e solista, e a convivéncia com
grandes referéncias da musica popular brasileira (Radamés Gnattali, entre outros) foram
determinantes para a constituicdo de seu estilo singular, o que também foi reconhecido
pelos diversos entrevistados, musicos da comunidade do choro, que compuseram a
amostra da presente pesquisa.

Do ponto de vista organologico, a inovagao do violdao de sete cordas com cordas
de nailon, instituida no inicio da década de 1980 por Luiz Otavio Braga, contribuiu
decisivamente para que o violdo de sete cordas engendrasse uma nova trajetoria, cujas
substanciais inovacgdes atinentes as possibilidades timbristicas ensejaram uma
autonomia do instrumento. Diante de tais inovagdes, o violdo de sete cordas assumiu
diversas fungdes, inclusive cameristicas, as quais estimularam a busca de novas
possibilidades de arranjos e acompanhamentos. Com efeito, os violonistas adeptos a
corda de nailon vém desenvolvendo maneiras peculiares de tocar o violdo, baseadas no
legado musical deixado por Rabello.

Conquanto Rabello tocasse em um violdo de seis cordas grande parte do tempo,
o violonista deixou significativos registros fonograficos, tanto como acompanhador
quanto como solista de violdo de sete cordas. O instrumento foi sendo consolidado
como solista no final do século XX, sobretudo pelas contribui¢cdes e inovagdes de
Rabello.

Uma analise da trajetoria do choro, com aten¢do particular ao violdo de sete
cordas, revelou que as fundamentais transformacdes estilisticas do género estavam
intimamente relacionadas com as inovagdes associadas a esse instrumento. As
inovagdes de ordem técnica, harmdnica e organoldgica ampliaram as possibilidades
estéticas do choro através de uma salutar simbiose entre gé€neros e estilos. O
idiomatismo violonistico absorvido por Rabello, associado ao conhecimento abrangente
de outros géneros musicais, foi determinante para que a sua contribui¢do violonistica
fosse deveras relevante. E factivel asseverar que, mesmo tendo tocado géneros musicais
diversos, Rabello ¢ considerado uma das grandes referéncias para o choro e, sobretudo,
para o violdo de sete cordas (acompanhador e solista). Destarte, o seu legado musical ¢
incomensuravel, o que se confirma por meio de significativos registros fonograficos e

pelas influéncias musicais deixadas sobre geragdes musicais ulteriores.
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ANEXO A - “Comovida”, de Guinga. Arranjo: Raphael Rabello
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Comovida

valsa de concerto
Arranjo: Raphael Rabello para violdo de sete cordas
7° cordas em Si

Transcrigéo e digitagio: Fabiano Borges

Carlos Althier de Sousa Lemos Escobar
(Guinga)
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ANEXO B - Praca Sete, de Dino Sete Cordas. Arranjo: Raphael Rabello
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Arranjo: Raphael Rabello
I'ranscrigéo e digitagdo: Fabiano Borges
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ANEXO C - “Pedra do Leme”, de Raphael Rabello e Toquinho
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Pedra do Leme
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I'ranscrigo e digitagio: Fabiano Borges Raphael Rabello e Toquinho
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ANEXO D - “Meu Avo”, de Raphael Rabello
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Meu Avo (Sinhozinho)
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I'ranscrigdo e digitagio: Fabiano Borges Raphael Rabello
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ANEXO E - Lista de transcri¢cdes e fonogramas utilizados nesta pesquisa: acervo
proprio, transcricoes proprias e de terceiros, gravacées do Instituto Moreira

Salles.
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