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RESUMO

A presente monografia estima contribuir para orenglo violdo de sete cordas através da
transcricdo e andlise de algumas pecas onde Pixitgatua como saxofonista contrapontista.
Para a realizacdo deste trabalho, foi indispensé@eeirrer a registros bibliograficos, registros
fonogréficos, as aulas de violdo popular que comsta grade curricular da graduacédo e a
audicdo de apresentacdes de samba e de chorordpustp pedagdgica € viavel na medida em
gue busca complementar o estudo do violonistalbnasireunindo em seu corpo a biografia de
Pixinguinha, as fun¢bes do violdo de sete cordadis®s musicais e exercicios.

Palavras-Chave: Pixinguinha — Contracantos — VidkEisete cordas



SUMARIO

INTRODUGAO. .....c.eoueetiteeeeetieteeete et o et seeateeeeteete s etessateaseesateseasnaestessseaseesateseereseanens 1

CAPITULO 1 —PIXINGUINHA: UMA PEQUENA
BIOGRAFIA. . .. oo s e e e s e bn e nnr e n e 3

CAPITULO 2 — O VIOLAO DE SETE CORDAS..........coommmeeeeeeeeieee et e et aeeee 13

CAPITULO 3 — ANALISES MUSICAIS E EXERCICIOS

S L-PIXINGUINHA oo e e e e 22
3.2-A BAIXARIA E SEUS ASPECTOS TEORICOS.......cccoiiiiiiiieeereeeee e 34
B.3-EXERCICIOS......coooiiiitiiete ettt ettt ettt ettt ettt et st st es b 37
CONSIDERAGOES FINAIS ..ottt ettt e tes e ee st essannes e s s eeean s 39
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.........cooeoeceeeeeeeee ettt en e 42
N 2 43



INTRODUCAO

Logo nos primeiros meses de Uni-Rio tive a opodadée de conhecer pessoas que, assim
como eu, ansiavam por sentir-se musicalmente seglerstro do rico universo da nossa masica
popular brasileira. Naguela época era comum passatardes ensaiando na Universidade,
reunindo-nos na casa dos colegas de turma e promioviestas para tocar. As melodias das
musicas ainda ndo eram muito generosas conoscaagugerdiamos no braco do violdo ou do
cavaquinho a tentar aprender as harmonias “de ouvieim pouco tempo formamos o0 nosso
proprio conjunto de choro na disciplina “praticaad®junto”, orientados por Luiz Otavio Braga.
O conjunto era uma pequena orquestra popular: fliemdbauta, cavaquinho, dois violdes,
acordedo e pandeiro. A minha vontade de conhetmerae cada vez mais choros comecgou nessa
época. Mais tarde tive aulas de violao de seteasocdm o préprio Luiz Otavio Braga, na Uni-
Rio. Estudamos pelo seu método “O violdo de 7 Sra@afizemos trabalhos de transcricdo
(muito importantes!) de baixarias a partir de g¢des. Certo dia resolvi tentar transcrever os
baixos de Pixinguinha em suas grava¢gdes com Benkdderda. Qual ndo foi a minha surpresa
ao perceber que estes, em sua maioria, adequavparfsgamente ao violdo de sete cordas, a
sua técnica, tessitura e linglagem. Salvo algyregsenas adaptacdes necessarias, me parecia
gue aquele seria um estudo interessante. E estid.s€alvez o seja por um bom tempo: Os
baixos de Pixinguinha sdo “imperdiveis”, usandgakvras de Luiz Otavio. Os trabalhos de
Méarcia Ermelindo Taborda e Fernando Viveiros deti@a3uarte, sendo o primeiro uma tese de
mestrado e o segundo uma monografia, também foraito mnriquecedores no sentido de dar
fundamento tedrico aquilo que estava buscandoafidpresentacées de conjuntos de samba e
de choro, da mesma forma, foram atividades imptasapara que se pudesse situar os géneros e

suas praticas em nossa presente realidade. Nom&jsergunto: Além de estudar o trabalho dos



grandes violonistas de sete cordas do Brasil, perrfio ampliar este estudo e buscar aprender
um pouco sobre os contracantos daquele que foiranilg mestre para todos n4s?

A proposta desta monografia € contribuir sendagtieles que interessam-se pelo violdo
de sete cordas e suas aplicacfes. Através daric@tse analise dos baixos de Pixinguinha, a
idéia é organizar um material que possa servir casnmplemento para o estudo do violonista
brasileiro, seja ele iniciante ou ja experientérratle fornecer material para que este sinta-s& livr
para criar. Embora a audicdo permanente de boasmgjes e a convivéncia com bons
instrumentistas sejam atividades insubstituiveisste nos dias de hoje uma geracao de jovens
musicos que esta aprendendo samba e choro ndorsagim do viés pratico, mas também
tedrico. S8o musicos que tocam bem, tem bom ouwdbem ler e se expressar dentro da
linglagem musical. Acreditamos, sem medo de egue, a pratica e a teoria se completam e,
mais do que nunca, tém caminhado juntas a fimetelat as exigéncias cada vez mais rigorosas
do mercado de trabalho.

No primeiro capitulo, julgamos importante fazeraumpequena biografia do muasico
Pixinguinha, mostrando a sua trajetoria desde wgpds de garoto até os anos de radio Tupi
guando, ao lado de Benedito Lacerda, registrouasatuacdo como saxofonista contrapontista.
No segundo capitulo falamos sobre o violdo de cetéas, suas funcdes principais, influéncia
dos instrumentos de sopro e sua evolucdo estlishNio terceiro capitulo encontram-se as
analises musicais dos contracantos de Pixinguielkamplos e uma pequena sugestdo de
exercicios. Na se¢cdo de anexos encontram-se nosiaslranscritas; fica, pois, a cargo do
leitor desta monografia continuar o trabalho dasdcricdes, que s6 tém a enriquecer seu estudo
e agucar sua percepcao musical.

Assim esperamos contribuir para a pedagogia daovide sete cordas no nosso pais, na

certeza de que muitos outros trabalhos ainda pefefrente, ampliando tal objetivo.



CAPITULO 1- PIXINGUINHA: UMA PEQUENA BIOGRAFIA

Um dia, cismei que ndo tocava mais como queria.éceia ter medo. Medo de
gue notassem os defeitos que eu notava na minlcaige Tempos depois, Vi
uma imagem de Sao Francisco de Assis falando amespejue botavam as
cabecinhas fora das ondas para ouvir o santo. iPdRisenga, vocé ja tocou

num navio e os peixes ndo botaram a cabecinhardeMocé precisa aprender
mais flauta, Pixinga!’ Parei com medo de ficar aoiftlepoimento oral de
Pixinguinha, apucabral,1997, p.160).

Em 1942 Pixinguinha gravou pela Ultima vez comautfsta. Trata-se da gravacao
realizada na Odeon dos chof@isco companheiros Chorei ambos de sua autoria. Em relacdo a
mudanca definitiva da flauta pelo saxofone tenég ha mais do que especulacdes: o musico
nunca proferiu uma s6 palavra sobre o assunto dmvetas formais. HA quem diga que
Pixinguinha, devido ao consumo excessivo de aledml, seria mais capaz de manejar com tanta
destreza as chaves da flauta transversa. Outresiajme, devido a um sério problema dentério, o
musico perdera a embocadura para o instrumentad(Z4/997, p.159). Seja como for, essa é a
guestdo que menos interessa. Que a duvida figae @mo imaginario de cada pessoa. Afinal de
contas, a musica popular também tem o direito éedguw os seus mistérios (e talvez isso a torne
ainda mais interessante!). Fiquemos entdo com d&cegfo (transcrita acima) do proprio
Pixinguinha na ocasido de uma festa em Botafogandm os convidados insistiam para que este
tocasse um pouco de flauta. Suas poucas palawasasa do que suficientes.

Nascido em 23 de abril de 1897, Alfredo da Rochan® Filho, o Pixinguinha, foi
compositor, instrumentista, orquestrador e regdtdea 0 musicélogo Mozart de Araujo (Cabral,
1997, p.14), Pixinguinha representa a quarta gerdeacriadores do choro, sendo a primeira

geracao representada por Joaquim Antonio Caladg®ganda por Anacleto de Medeiros e a

terceira geracao representada por Candido Perei@ilda, o trombonista Candinho. Segundo



Sérgio Cabral (1997), qualquer avaliacdo que sa @& obra de Pixinguinha mostrard que o
artista soube reunir, em sua musica, elementosugda@vam dispersos nas primeiras décadas da
formacado do choro, além de, sem abrir mdo de uito @sbprio, ter assimilado tudo o que foi
feito pelos compositores das geracdes anterioigmgRBinha, assim, produziu as suas obras,
criou uma linguagem para si e para os outros ergbea toda uma cultura, sendo considerado
pela maioria dos estudiosos, musicos e amantestd&an um dos maiores nomes da musica
brasileira de todos os tempos.

Filho de Raimunda Maria da Conceicéo e Alfredd&rdaha Viana, Pixinguinha tinha oito
irméos: Otavio, Henrique, Léo, Cristodolina, Hemamdg, Jandira, Herminia e Edith. Sua
iniciacdo musical foi feita por meio dos irmdos Hguwe e Léo, que eram violonistas e
ensinaram-lhe o cavaquinho. Aos onze anos ja exegld instrumento razoavelmente bem, a
ponto de acompanhar o pai em festas nas quaiemst®nvidado para tocar. Apesar de nao ser
musico profissional, mas funcionario da RepartiG&oal dos Telégrafos, onde chegou a chefe de
secéao, Alfredo da Rocha Viana, pai de Pixinguirna,flautista e amigo de alguns dos maiores
nomes da histéria do choro, como Irineu de Alme@mdido Pereira da Silva, Neco e Quincas
Laranjeiras entre outros. Assim como aconteceu Meitor Villa- Lobos, Pixinguinha também
teve a oportunidade de vivenciar praticas musidaigro de sua prépria casa; além dos irmaos,
gue em sua maioria tocavam algum instrumento, qpanovia reuniées musicais as quais o
menino, até a hora de receber ordens para ir ddiogiva apreciando. Um dos ambientes em que
Pixinguinha morou, alias, devia ser bem musicak fratava-se da “Pensdo Viana”: um casaréo
no Catumbi onde seu pai Alfredo da Rocha Viananalé abrigar a familia, alugava quartos
para os amigos musicos. Nomes como Sinhd, Irinedmeida e Bonfiglio de Oliveira moraram
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“Naquela época, o juiz de menores eram o0s paisteEpondia: ‘Perfeitamente, vou
dormir’. Mas nao dormia nada, porque ficava ouvindochorinhos que eles tocavam. Gostava

muito daquilo”. ( depoimento oral de Pixinguinhpyd Cabral, 1997, p.24)

Pode-se dizer que foi nesta fase, aos onze anidadks, que o jovem musico deu inicio a
sua carreira de flautista, comeg¢ando com um ingnionainda rudimentar, segundo o proprio
Pixinguinha, uma “flautinha de folha”. Foi Irinee d\imeida o primeiro a perceber a facilidade
de Pixinguinha para a musica, recomendando-lhetmuasse aulas. Ndo demorou muito para
gue o velho Alfredo da Rocha Viana recorresse aomgo dos telégrafos que lecionava musica
e morava perto da casa dos Viana: César Borgedol.e@dcador de bombardino, foi o primeiro
mestre de Pixinghinha. O seu segundo mestre fodprip Irineu de Almeida, que encantava-se
ao ver o garoto tocando a tal flautinha. Foi emssadlas que Pixinguinha aprendeu a ler e
escrever musica. O contato com Irineu de Almeitlas gparece ter sido fundamental na carreira
de Pixinguinha. Além de ter sido bom professongli passaria a ter muita confianga no musico,
convidando-o, ainda jovem (e de calcas curtasparicipar de festas e eventos em que era
contratado para tocar. Tratava-se, portanto, d@datles ja profissionais. Nesses eventos
Pixinguinha levava o cavaquinho e a flauta do paimostrando preferéncia pelo segundo
instrumento.

O ano de 1911 seria importante para a carreirabdegBinha, entdo com quatorze anos
de idade. Além de ter ganho de presente do paiflamt, de marca italiana, desfilou como
integrante da orquestra do Grupo Carnavalescod-dlaaJardineira, que tinha como diretor de
harmonia Irineu de Almeida. Um ano depois, aliéisel colocaria Pixinguinha na funcéo de
diretor da orquestra do Rancho Paladinos Japonasesposicdo um tanto importante para um

rapaz da sua idade. Compositor, tocador de ofieleithtegrante da célebre Banda do Corpo de



Bombeiros (que contava com alguns dos maiores o®igi@ histéria do choro), Irineu de
Almeida era lider do conjunto “Choro Carioca’. Fweste conjunto que Pixinguinha estreou
como flautista em disco, na gravadora Favorite Reddiz Sérgio Cabral (1997, p.25) em sua
biografia sobre Pixinguinha:
Gracas ao bom ouvido de musico de Henrique Caaeppésivel perceber nas
gravacoes do Choro Carioca os contrapontos cripdodrineu de Almeida no
oficleide e que, sem duvida, constituem a sememe cdaravilhosos

contrapontos de Pixinguinha, tdo marcantes nasagi@s feitas em dupla com
Benedito Lacerda, na década de 40.

Ainda no ano de 1911, Pixinguinha teria outra e®pera profissional importante:
Antdnio Maria Passos, flautista da orquestra dotrde&io Branco, ficara doente. Seria
necessaria uma substituicdo temporaria. Na épacty o flautista quanto o teatro gozavam de
grande prestigio. Pixinguinha foi indicado por T(uen dos pais do violdo de sete cordas), que
na ocasiao tocava bombo e prato na orquestran@aiiinto do Sacramento era entdo regente da
orquestra e, a primeira vista, sentiu certa desmogd ao ver um garoto de quatorze anos
substituindo Anténio Maria. Mas Pixinguinha era magde choro, ja lia masica bem (gracas as
aulas de Irineu Batista) e era capaz de realizarawisos e variagdes; ndo se prendia, portanto, a
partitura. Deu conta do trabalho e, ainda por cemacutou idéias proprias que foram aprovadas
tanto pelos musicos da orquestra quanto pelo regént depoimento ao Museu da imagem e do

som, € o proprio Pixinguinha quem fala:

No Rio Branco, passava um filme e, depois, erasaptada a revista teatral em
gue eu trabalhava com a orquestra. Quando AntorigaMPassos voltou, cedi o
lugar para ele. Na primeira apresentacao acontec®guinte: havia uma valsa
em que eu saia da partitura e fazia uma espéderdeaponto. Maria Passos era
um grande flautista, mas ndo saia da partituran@@uale tocou a valsa, o
pessoal da torrinha passou a fazer com a bocaoaguel eu fazia com a flauta.
Paulino do Sacramento também sentiu falta do qomta e falou com ele.
Resultado: Antbnio Maria Passos saiu da orquestreoa chateado comigo (
apud Cabral, 1997, p.30).



E interessante notar como Pixinguinha, ja nestxa&pparecia sentir-se a vontade ao
realizar contrapontos. Convenhamos que, para og£osis 0 regente de uma orquestra terem
sentido falta da melodia criada por Pixinguinhppégue o contraponto do jovem mausico devia
possuir qualidade musical significativa. Foi sedoidesta maneira que Pixinguinha teve acesso
ao melhor mercado de trabalho dos musicos da épaatro. No capitulo seguinte teremos a
oportunidade de estudar alguns contrapontos dadRikxiha sob o ponto de vista teorico, através
de andlises musicais, coisa que, acredito, fadilaassua compreensao.

Inspirado na embolada “Caboca de Caxanga”, de Pe@isambuco e Catulo da Paixao
Cearense, em 1914 nasceria 0 bloco carnavales@n@niCaxanga. A musica nordestina seria
entdo a grande moda do carnaval daquele ano. Birlm entre outros musicos, integrava o
grupo com o apelido de Chico Dunga (todos os mésdm bloco vestiam trajes tipicos do
Nordeste e cada qual tinha o seu apelido inscidtaala do chapéu). O Grupo do Caxanga
desfilou pelas ruas do centro da cidade nos te&saB carnaval, cantando, além de “Caboca do
Caxanga”, composicdes dos outros folides . A infpmita de se mencionar o Grupo do Caxanga
€ a seguinte: Cinco anos depois, no carnaval d8, I®ferente do prestigiado Cinema Palais,
Isaac Frankel, teria gostado muito do grupo naiécasm que este se apresentava no coreto dos
Tenentes do Diabo. A sala de espera do cinemaa daxde a epidemia da gripe espanhola em
1918, necessitava urgentemente de masica, atéegorgoncorrente Cinema Avenida ja havia
contratado a sua orquestra, a Orquestra de Cicere2ds. Ficou sob a responsabilidade de
Donga e Pixinguinha a tarefa de selecionar oitodéz®nove integrantes do bloco. Realizada a
tarefa, seria o proprio Isaac Frankel quem ba#izarconjunto: Os Oito Batutas. O sucesso nao

tardaria a chegar.



A partir de 7 de abril de 1919 os Oito Batutasspesm a se apresentar na sala de espera
do Cinema Palais com a seguinte formacéao: Pixifguffiauta), Donga (violdo), China (violao e
canto), Nelson Alves (cavaquinho), Raul Palmieiol@o), Jacob Palmieri (bandola e reco-reco)
e José Alves de Lima (bandolim e ganza). O conttato o Cinema Palais seria um passo
importante na vida profissional dos musicos. Samdodos cinemas mais elegantes da cidade e
gozando de grande prestigio, a casa funcionou eonao“vitrine” para o conjunto que, de agora
em diante, passaria também a ser convidado pamaamrestas, participar de espetaculos e
eventos em geral. Os Oito Batutas foram recebidofoana positiva pelo publico. Na época,
havia um grupo de jornalistas ligado a um movimelgaarater nacionalista, liderado por Melo
Moraes Filho e Afonso Arinos. Tendo Melo Morae®adio antes da primeira apresentacao dos
Oito Batutas, a atuacdo do conjunto teria soadgurgl Sérgio Cabral (1997), como uma
homenagem ao jornalista, idéia essa queim Jornal abracou e publicou em suas paginas: “
Batamos palmas agora a um grupo de mocos brasilejuee se manifestam nos mesmos e
aplaudidos propdsitos de zelar pelo que é nossmid(&@abral, 1997, p.46). Mas a imprensa,
além de muitos e sinceros elogios, vez por outtdigava em suas paginas duras criticas ao
conjunto. Eram criticas agressivas, revelando aatidade preconceituosa de algumas pessoas
pertencentes a classe alta que frequentava o CiRadaés. E que os Oito Batutas tocavam
musica popular e, além de usarem em seu figurajestrcaracteristicos do nordeste, metade do
grupo era negro. Isaac Frankel, revelando a su# wsmercial ao unir o Gtil ao agradavel,
resolveu encarar o0 preconceito e montou para oga®ism palanque que dizia em sua parte
inferior: “A Unica orquestra que fala alto ao c@agrasileiro”. Cada vez mais aclamado pelo
publico, em 1919 a Odeon gravou seis musicas dpiman sendo trés de Pixinguinha, duas de
Donga e uma de G. Benecase. Ainda naquele anorigrdvpombinhade Pixinguinha e Donga

e duas versfes para o sandidate digg de Pixinguinha e China. Os Oito Batutas constmir



uma carreira de sucesso, viajaram pelo Brasil @ padExterior ( Frangca e Argentina), lotaram
teatros, tiveram grande apoio da imprensa e atéraot para os reis da Bélgica, Albert e
Elizabeth, na ocasido em que estes estiveram rsil.Bra

De todas as convocagdes feitas aos integranteQitto8atutas nenhuma foi téo
importante do que (sic) os convites do milionarimaldo Guinle para os saraus
em sua casa. Aqueles encontros dariam frutos qdeanmam a vida dos musicos.
‘Se ndo fossem Irineu Marinho e Arnaldo Guinle, haweria os Oito Batutas’,
disse Donga em seu depoimento ao MIS, talvez ca@unalexagero. Irineu
Marinho, pelo apoio que deu ao grupo através doaJoA Noite de sua
propiedade na época, e Arnaldo Guinle, um dos hemmiis ricos do Brasil, por
varios tipos de ajuda, incluindo viagens pelo Brasio exterior (Cabral, 1997,
p.51).

No dia 29 de janeiro de 1922 os Oito Batutas qaantipara Paris, chegando ao porto de
Bordeaux no dia 11 de fevereiro. Assim como ac@mgeguando 0 conjunto comegou a se
apresentar no Cinema Palais, néo faltaram crifipesonceituosas em relagéo a ida dos musicos
para a Franca. Os ataques eram tdo pesados gueateempena transcrevé-los. Como era de se
esperar, ficaram aqui restritos, restritos a melatdé de brasileiros que ndo sabiam que os Oito
Batutas iriam para Paris ndo para representaeararsical brasileira, mas para apresentar uma
das feicbes da nossa musica, a musica essencialrpeptular e caracteristica, como diria
Pixinguinha ao MIS. E os franceses adoraram os Buatimtas! Floresta de Miranda foi quem
enviou noticias para o jorn@brreio da Manha

Paris, inverno de 1922. Frio de rachar, varios gyehaixo de zero. Duque e eu
estavamos na estacdo de Quais d’'Orsay, esperatrdmale Bordeaux. Nesse
trem iriam chegar os Oito Batutas. As 23 horas eqggam 0s mUSIcOS
brasileiros, cada qual carregando o seu instruméiravam roupas leves e
tiritavam. Na mana seguinte, Duque o0s levou parapcar roupas apropiadas
para aguele clima. Vem a estréia no Sheherazades§ucompleto. Paris acode
aqueledancing Pixinguinha, com a sua flauta infernal, faz olidiaChina abafa
com seu violdo e a sua bela voz e Donga abafa o pndesperta paixdes (
Cabral, 1997, p. 77).

Em sua trajetoria, Pixinguinha sempre teve recanteto como grande musico, seja

como compositor, orquestrador, arranjador ou insntista. Foi, no entanto, tocando com 0s
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Oito Batutas que a sua “flauta infernal”, usandopakavras de Floresta Miranda, chegou ao
conhecimento do grande publico. Sempre que hagianalelogio ao conjunto nos jornais (e
foram muitos os elogios!), o redator fazia questdsaudar o virtuosismo de Pixinguinha, com
as suas interpretacdes que encantavam o publicmaHeranca que Pixinguinha adquiriu o seu
primeiro saxofone, instrumento do qual esse trabath ocupara. E importante lembrar que o
musico somente trocaria de instrumento definitivai@ena década de 40, quando formou o

célebre duo com Benedito Lacerda.

Entrevistados pelo jornal Noticig na volta ao Brasil, os integrantes dos Oito
Batutas falaram da convivéncia com os muasicos @dr@uazz-bands, com 0s
quais chegaram a tocar juntos. ‘A camaradagem ergrendsicos das duas
nacionalidades estabeleceu-se de tal forma’, dNgsson Alves, que, por vezes,
0S norte-americanos acompanhavam com sua baterieavagyante e
endemoninhada os numeros dos instrumentistas dirasil Coube a Nélson
Alves dizer na entrevista a razao pela qual Piiimtgu voltara de Paris tocando
saxofone, além da flauta: ‘Influéncia talvez dazjhands’. Pixinguinha, porém,
deu outra explicacdo em seu primeiro depoimentMi ‘No conjunto que se
apresentava na casa em frente ao Sheherazade uhaviaisico que, durante a
apresentacao, mudava do violoncelo para o saxofoimgjpalmente na hora de
tocar oshimmy Um dia, Arnaldo Guinle me perguntou: “Vocé tocguele
instrumento?” Respondi: “Toco”. Na verdade, eugahecia a escala e sabia que
era quase igual a da flauta. “Entéo, vou mandasaxofone pra vocé€”, me disse
Arnaldo Guinle. Um més depois, o saxofone estawatpr Levei o instrumento
para o hotel e ensaiei. No dia seguinte, jA estagando uns chorinhos no
saxofone. Mas so toquei naquele dia, porque navaguagoar 0 musico da casa
em frente. Toquei s6 para Arnaldo ouvir. Ele figatisfeito com o que ouviu.
Depois, fiquei s6 na flauta. Quando voltei pararasB € que passei a tocar mais
saxofone. Mas no trouxemos outras novidades dddarolta, o nosso pessoal
estava tocando violdo-banjo (Donga), cavaquinhgeb@Xélson Alves), essas
coisas (Cabral, 1997, pag.80).

No fim do ano os Oito Batutas viajaram para a Atiga, numa temporada que durou até
abril de 1923, quando, por motivos nunca reveladasonjunto se desfez (ndo demoraria para
gue voltassem a tocar juntos, formando a Bi-Orgae3s Batutas e resistindo até 1931: seria o
periodo da febre das jazz-bands). Mas enquanteeesti na Argentina o sucesso foi crescente,

recebendo elogios da imprensa local e, mais uma edizcas dos brasileiros, por terem
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conseguido uma ajuda de custo de 200 contos doetbondlunicipal para a viagem. Pela
gravadora Victor da Argentina o conjunto gravour2sicas, entre elas estava a pegabu
Malandro, um dos pontos altos das apresentacbes que fapamser uma musica onde
Pixinguinha mostrava grande virtuosismo. Para a&®liga, Pixinguinha levou, além da flauta, o
saxofone, que também seria utilizado nas gravacoes.
Com as conquistas tecnoldgicas no campo da reqfmedas antigas gravacoes,
aumentam as esperancas de, um dia, os discos tltaBgravados na Argentina
serem ouvidos sem a necessidade de qualquer epfngalistinguir a masica do
emaranhado de sons que sobrou com o tempo. Mastcé quee Pixinguinha
estreou, naquela série de discos, como saxofoaistagravacdes, tocando o
instrumento em 12 das 20 musicas. Numa delas, i &air, de A. J. Oliveira,
ele da os primeiros sinais dos contrapontos queosagrariam como
saxofonista, quando passou a tocar com Benediertdla¢Cabral, 1997, p.91).

No inicio da década de 40 Pixinguinha passava sgoias dificuldades financeiras.
Andava um tanto afastado do meio musical e com@aabalho pela frente. Desde o final da
década de 30, esforcava-se para estar em dia cpmstacées de uma casa que comprara para
ele e para a sua mulher, Beti, na Rua BelarminceBgrno bairro de Ramos. Beti, que saira de
uma cirurgia, ndo podia mais subir e descer asa®megcadas do antigo apartamento alugado,
preferindo morar em uma casa. Pixinguinha entamtr@ aluguel pelas prestacdes. Sabe-se que
0 musico possuia uma relacdo muito pouco intima eatimheiro e extremamente intima com a
bebida. Desde muito jovem, para trabalhar com asigng, habituara-se a beber:

Naqguele tempo ndo havia Juiz de Menores e eu lpllrava. O sujeito para
trabalhar em musica, no meio dos musicos, tinHzetder alguma coisa. Era para
se inspirar melhor. Entéo, fui me habituando. Anéestomava coalhada. Antes
do trabalho, ia para a leiteria e tomava uma cdatha. Mas, depois, 0s amigos
me chamando: ‘Vem! Prova isso que € bom, faz bermosacdo.” Ai tomei. A
primeira vez achei ruim. Depois, continuei, fui tonando, fui achando bom,
gostoso. Ai, me tornei um profissional (entrevigia Pixinguinha a revista
Manchete, apu@abral, 1997, p.26).

Pixinguinha viu que a situagcdo ndo andava nadadmma pouco dinheiro, bebendo uma

garrafa de aguardente toda manhé e com prestacasadas para pagar. Decidiu parar de beber.
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Foi a ocasido em que compds o chBriguei com Virginia:'Virginia” era a marca da cachaga.
Benedito Lacerda foi quem primeiro apareceu pardaajPixinguinha, ao conseguir da Editora
Vitale, a titulo de adiantamento, o dinheiro sefite para que o musico pagasse as suas dividas.
Além disso, fechou um contrato com a RCA Victorgdera dupla Pixinguinha/Benedito Lacerda
gravaria 17 discos (Taborda, 1995) com Pixinguimb@ax tenor e Benedito na flauta. Benedito
Lacerda, lider do principal conjunto regional ddiodée do disco, era conhecido no meio musical
tanto pela sua habilidade na flauta quanto peldnabgidade nos negécios. E certo que ajudou, e
muito, Pixinguinha a se reerguer, mas, por outdo,l@ntraria na parceria de todo e qualquer
choro que gravassem juntos, inclusive aqueles cstop@ntes mesmo de se conhecerem: fazia
parte do acordo.
Se Pixinguinha fez ou ndo um bom negdcio, s6 oscedstas em transacoes
financeiras poderdo dizer. Mas que a musica popuksileira foi enriquecida
por algumas das melhores gravacdes de choro de tm&ldempos, isso foi.
Benedito foi um flautista admiravel e Pixinguinbam os contrapontos dos mais
requintados, aperfeicoando o que ouvira desde mamuroficleide de Irineu de
Almeida, abriu novos caminhos para a muasica insgnted brasileira. Em pecas
como O gato e o canario André do sapato novfAndré vitor Correia)Vou
vivendq Ingénuo (o choro preferido de Pixinguinhalpagdq Sofres porque
gueres e tantas outras, a dupla proporcionou verdadeigmetéculos de
interpretacao (Cabral, 1997, p.161).

Almirante seria outra pessoa a ajudar Pixinguiabaconvida-lo para trabalhar, em julho
de 1945, na Radio Nacional, entdo lider absolutautkéncia e onde era responsavel por uma
série de programas. Acontece que a Radio Nacioaalrea empresa estatal, sujeita, portanto, as
mudancgas que aconteciam no governo. Com a que@atd® Vargas, Almirante ndo se adaptou
a sua nova diretoria. Consequéncia: Em julho d& ¥rhirante foi para a radio Tupi, levando

junto Pixinguinha. Na Radio Tupi estrearam o progrd Pessoal da Velha Guardaom

redacdo e apresentacao do préprio Almirante. Quotmjera formado por Benedito Lacerda na
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flauta, Pixinguinha no saxofone tenor, Canhoto amaquinho, a dupla Meira e Dino nos violdes

(6 cordas), Gilson no pandeiro e Pedro da Conceigg®rcussao.

CAPITULO 2- O VIOLAO DE SETE CORDAS

Nascido no fim da década de 20, o conjunto lidemioBenedito Lacerda chamava-se
inicialmente “Gente do Morro”, e era formado porcermla, Canhoto (Valdiro Frederico
Tramontano), Maurino, Bernardo e Doidinho. Nessacép a percussao era preponderante na
concepcao musical do grupo, entdo inspirado nadassde samba que comecavam a aparecer.
Pouco tempo depois, as percussdes perderam espracospinstrumentos de corda e de sopro, e
0 conjunto passou a chamar-se Conjunto RegionBededito Lacerda, cuja primeira formacao
era: Benedito Lacerda (flauta), Gorgulho (viol&¥¢i Orestes (violdao), Canhoto (cavaquinho) e
Russo(pandeiro). Gorgulho seria substituido porloSatentine, e este, por sua vez, seria
substituido por Meira. Outra substituicdo seriaeaNki Orestes por Dino. Assim, em 1937,
formou-se um ndcleo que perduraria por cerca de se&gulo: Canhoto, Dino e Meira. Os trés
tocaram juntos até a década de 80, quando falechlaina e Canhoto. Gravacdes com 0s
principais intérpretes e composi¢des da musicalpopuasileira contam com a participagdo dos
trés musicos que, juntos, revelavam excepciontlogismo (Taborda, 1995).

Em 1946, o Conjunto Regional de Benedito Lacerde@s o program® pessoal da
Velha Guarda na Radio Tupi. Foi nessa ocasidao que Pixinguiphssou a fazer parte do
conjunto como saxofonista, introduzindo nos cha®seus célebres contracantos. O Regional
contou com a participacdo de Pixinguinha até fies@50, quando fez-se o ultimo registro da
dupla Benedito-Pixinguinha, com os choros “A merdnasobrado” e “Vagaroso”, langados em

1951. Ao longo desses quatro anos, a dupla gravalistos.
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O afastamento de Pixinguinha diminuira a extensicahjunto na regido dos

baixos. Por outro lado Tute, o violdo de sete ®lege atuava em regionais, se
afastava do meio musical. Dino, entdo, teve a idéipassar a tocar violdo de
sete cordas. Na ocasido o lutié de maior prestigiRio de Janeiro era Sylvestre
Delamare Domingos (1918), discipulo do portugués Jba Cunha (1862-7?).

Sylvestre confeccionava violdes, bandolins e cawéips desde 1937 na loja
Bandolin de Ouro (Taborda, 1995, p. 53).

Tendo em vista o objetivo deste trabalho, quetr@dy@s da transcricdo e analise de
algumas pecas nas quais Pixinguinha atuou comeapamitista, propor um complemento para o
estudo dos novos violonistas de sete cordas, fapsessario relevar que, ao tomar tal atitude, a
grosso modo néo estamos fazendo qualquer inove#ro dizer: Horondino José da Silva, o
Dino, foi o primeiro a transpor para o violao déeseordas a linguagem do saxofone tenor de
Pixinguinha. Apds pelo menos quatro anos tocandidwide seis cordas ao lado de Pixinguinha
no Conjunto Regional de Benedito Lacerda, serigit@neel que Dino ndo buscasse absorver a
esséncia daquilo que fazia seu companheiro deli@b& novidade deste trabalho, portanto, é
oferecer ao estudante um modesto convite parasisgraio universo onde Horondino José da
Silva pbde se inspirar.

Quando Pixinguinha deixou o regional de Beneditoektda, Horondino José da
Silva (o Dino), entdo violonista de seis cordasgdgpo, assumiu a baixaria e

trouxe para o violdo de sete cordas tudo 0 queaxapacdo com aquele mestre
e sua propria sensibilidade permitiram alcancaagBr 2002, introdugéo).

Assim, ap0s passar para o sete cordas no inidécksda de 50, criou uma maneira toda
particular de tocar o instrumento, maneira esta fgueseguida e posta como o ideal a ser
atingido pela grande maioria dos musicos que detditde e até hoje dedicam-se ao seu

instrumento (Taborda, 1995).
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O violao de sete cordas possui trés funcdes funal@ise realizar o0 acompanhamento
ritmico-melddico, tal qual um violdo de seis cordastabelecer pequenas conducdes melddicas
entre os baixos dos acordes (que aparecem emdsdags inversoes) e realizar as baixarias,
aspecto mais marcante e caracteristico desse niesita. As baixarias podem e devem ser
usadas nas seguintes situacOes: Quando encerraaspaute da peca ou a peca toda; quando a
melodia principal encontra-se em pausa, em notegak) em notas repetidas ou, no caso de uma
relacdo mais extrema entre esta e a baixariajmaalfealiza contracantos, frases que de alguma
maneira remetem a algum fragmento ou trecho dadi@efwrincipal; quando se d4 a mudanca
entre as partes da musica ou a repeticdo das mésamaas baixarias denominadas “chamadas”
ou ‘“viradas”) e, finalmente, quando as baixarias eécritas pelo proprio compositor. Neste
ultimo caso sdo denominadas “obrigacfes”, poisoestimamente ligadas ao sentido mais
restrito e particular da peca. Musicas como “IngénuAinda me recordo”, “Urubatd” ou
“Lamentos” possuem baixarias que sé poderiam geirsigdas caso o(s) intérpretes(s) optassem
por mudar completamente a concepc¢éao da peca,quuesdeve ser feita com cautela.

Pode-se entender a baixaria como uma contrapart@lédica feita nos graves
do violdo, ou de um instrumento outro qualquerrelacdo a melodia principal.
O principal carater da baixaria e do violdo de &@ixé manter, por assim dizer,
0 movimento da peca, que nem o baixo continuo mmda Se vocé observar
bem o papél do violonista de sete cordas num ghepGhoro, sua preocupacao
consiste em manter sempre certa mobilidade melédiéaegido grave da
tessitura, o que implica em impulsionar a musioa) @m todo, sempre para a
frente. O violdo de sete cordas ou o0 de seis, rioreme no conjunto de Choro,
eles preenchem espacos vazios de melodia, fazeigdgbés melddicas,
soldaduras, fazendo aquilo que a gente chama deigagbes” ou as
“‘chamadas”, que funcionam para manter esse movanietdl da composicéo
(Braga, 2002. apud Duarte, 2002, p. 21).

Em seu método para o ensino do violdo de sete £okdé&@ Otavio Braga (2002) chama

ainda a atencdo para outros aspectos técnicos ida importancia para aqueles que desejam

dominar o instrumento. Além de entender a baix@simo um “elemento dinamizador das partes
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componentes do conjunto de Choro”, que da contau&id movimento e impulsiona a peca
sempre “para frente”, o instrumentista deve intez& o caratestaccatq abafado, “tuba” das
seminimas quando anotadas como baixo. Trata-serdg&as ndo em sua duracéo integral mas,
usando as palavras do préprio Luiz Otavio Bragas@das com a duracdo “no limite da
colcheia”. Conseguimos obter esse efeito ao addtas procedimentos simultaneos: a
diminuicdo de pressdo da méo esquerda nas cordastdamento e o movimento do proprio
polegar da méao direita que, apos atacar a cordeya abafa-la sutiimente. Em nosso caso, ao
executar os contracantos de Pixinguinha ou até mdsmcando criar nossas proprias frases
baseando-nos em seu estilo, tal efeito funcionaarhém. Diria inclusive que ele é um tanto
necessario, quase indispensavel. Ora, sabemosixjnguthha foi aluno de Irineu de Almeida,
integrante da célebre Banda do Corpo de Bombeique d¢ocava oficleide. O oficleide, a tuba, o
bombardino, s&o instrumentos que por natureza possuma sonoridadstaccato Conforme
vimos no primeiro capilulo (parte biografica), Hene Cazes pdde perceber em uma gravacao
do grupo “Choro Carioca”, onde Pixinguinha tocalath e Irineu de Almeida oficleide, os
contracantos que influenciariam o musico e aquilaaaconstituiam a semente daquilo que
Pixinguinha recriaria e desenvolveria ao saxofonstgriormente (ver pagrna da presente
monografia).
Esta linguagem de contracantos teve como seu panmeolde as frases dos
instrumentos de sopro graves, que habitualmenteiare essa mesma funcgéo
nos coretos, nas pequenas bandas de instrumentespd® ainda no século
XIX. S&o eles a tuba, o bombardino, o oficleide ombone de pistom, ou o
‘pisto’, como era comumente chamado. Irineu de Adimga fazia no oficleide
este papel, assumido mais tarde pelo violao decsetias no conjunto de choro.

Pixinguinha, mais tarde, lembrando seu mestredrireproduziu e desenvolveu
estes contracantos no saxofone tenor (Duarte, 20@D).

Outro aspecto importante ressaltado por Luiz Ot&8raga (2002) é a necessidade do

instrumentista, sempre que puder, completar a davdo seu acompanhamento nos intervalos
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das baixarias. Tal atitude mantém a densidade alm@@nhamento, faz com que o solista (seja
ele instrumentista ou cantor) sinta-se amparadmireeem relacdo a harmonia da musica. Quem
nunca passou pela experiéncia de precisar de uim dadarmonia e n&o encontrar, sentindo-se
tolhido em sua interpretacdo por isso? Mas casoomuito possua outros insrumentos
harménicos além do sete cordas, um outro violdeni@a o centro, um cavaquinho ou um piano,
por exemplo, nesses casos 0 instrumentista poaerfiais livre e abrir mao do rigor na levada.
Mas vale lembrar que nos dias de hoje, por contairda série de motivos, 0s conjuntos
costumam ter cada vez menos gente. Na realidadeldiEos que se apresentam na noite, em
festas particulares, pequenos eventos etc, a geesenum Unico violdo é quase certa (cada vez
com mais frequéncia o violdao de sete cordas), umacog uma percussao e um solista (ou
cantor). Além disso, os sete cordas com encordo@ntEnnaylon, muito usados hoje em dia,
permitem que o instrumentista realize a levada senores problemas ( os violdes costumam
ser macios, manufaturados por lutiers e com sidemeacaptacdo que, se for a intencdo do

musico, respondem aos mais sensiveis toques).

Hoje em dia é cada vez mais frequente a utilizaigi@penas um violdo na
formacdo de grupos de choro e de samba, devidpextas econémicos (num
mercado em que a musica mecanica é parametro redgildaixo custo, as
formacdes instrumentais tornam-se naturalmente redigidas, dispensando-se
a dupla de violdes) e devido também a utilizacdo ataplificacdo do
instrumento, o que possibilita seu destaque detttrconjunto (Duarte, 2002, p.
31).

Mais tarde, em fins dos anos 70, Luiz Otavio Brpgasou a utilizar no violao
de sete um encordoamento de nylon, usado em uranmestto feito aos moldes
de um violdao de concerto, feito para responderexessidades dos arranjos
semi-eruditos de Radamés Gnattali para o grupo @aan€arioca. A partir dai
0 instrumento passou a contar com uma nova vertemeque € utilizado
também na condi¢cdo de instrumento solista (Du2e@2, p. 19).
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Ha ainda outros aspectos descritos no método 6@wide 7 cordas” (Braga, 2002, p.
34), como a questdo das “obrigacdes”, jA menciaadmna; a conducdo da cifra e sua inversao
ideal em relacdo a melodia principal (caso a muegtaja arranjada ou tenha um desenho
melddico inerente a sua concepcédo); a formacamb@rins em tercas ou sextas entre dois ou
trés violdes; a técnica da “pergunta-resposta’ miméuvel nos baixos de Dino e, finalmente, a
conducao permanente do baixo, buscando néo ficiardoagque dois tempos na mesma nota ( a
nao ser que trate-se de um baixo pedal). Estealltéourso, mesmo ndo sendo ulpadxaria
propriamente dita, produz uma “linha” permanente @mntorno melddico definido, coisa que,
como vimos, sugere movimento a peca. Para que t#,s2 necessario que o musico tenha pleno
dominio das inversdes dos acordes. Além dissdum@s ser eficiénte o uso de “pequenas
estruturas ritmicas atinentes ao estilo”(Braga, 220p.37) na conducdo geral do
acompanhamento. Ou seja, 0 instrumentista pode pptafazer pequenas ligacbes entre os
baixos dos acordes, sempre atento a melodia painggra, quando for pertinente, fazer uso de
frases mais longas. Esse procedimento da dinardeida acompanhamento ao induzi-lo ao
contraste: Frases longas, frases curtas em riter@slos, notas tocadas a tempo passeando pelas
inversdes, notas antecipadas, levada preenchendteoslos etc. O violdo de sete cordas visto
sob esta perspectiva funciona muito bem, principale na nossa atual realidade em que, em
certas situagdes do dia a dia, os conjuntos esti® \ez mais reduzidos. O estilo “Dino” de se
abordar o violdo abrange todas essas caractesidtiaha sua riqueza e a sua consolidacao entre
0s musicos. No entanto, grande parte desses asgexte ser percebida jd nos contracantos de
Pixinguinha. O espirito € o mesmo, apenas com uaredg, uma gigante diferenca: Pixinguinha
tocava saxofone tenor e Dino tocava violdo de setédas. O que isso quer dizer? Apesar dos

Y

denominadores comuns no que tange a intencdo geéosl contracantos e ao
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parentesco/influéncia dos antigos instrumentosogeos(Tuba, oficleide, trombone, pistom etc),

0 violao tem o0s seus recursos particulares, aseiimo cos tem o saxofone tenor. Sobre esse

assunto, a avaliagdo de Luis Filipe de Lima:
Ele [0 sete cordas] tem menos peso, menos pregsém [contrabaixo ou alguns
instrumentos de sopro graves], quando tocado squtif@ezdo, mas ao mesmo
tempo tem mais mobilidade, ele pode articular Basgando muitas notas de
uma maneira mais clara, mais explicada. Se voa® tooa frase tipica do sete
cordas no contrabaixo, por exemplo, a articulagadéd a nao ficar tdo clara. No
SOpro a mesma coisa, de uma maneira geral. Salspreas contrabaixo tocado
com pizzicato sustenta menos a nota que o violagapro por outro lado podes
(sic) executar graves que se sustentam muito maiartir dessas caracteristicas
proprias de cada instrumento € que se vao criandoeiras diferentes de
improvisar os contracantos graves. O contrabaxaé&um jeito, o sax tenor de
outro, o trombone de outro, e assim por dianteddentvioldo nessa funcéo foi
aos poucos descobrindo sua proépria linguagem, ta par sua sonoridade, da
sua técnica. As baixarias foram deixando de seplesmente reproducbes de

frases caracteristicas do sopro e foram se tranafato em linguagem propria
do violdo(Lima, 2002 apud Duarte, 2002).

Isso significa que existem recursos (como notagdsnpor exemplo) que o sax pode bem
realizar e o violdo nédo; assim como tem coisasspaen bem no violdo e no sax nao fica tao
bom, como notas muito rapidas, por exemplo, quaetana perder definicdo. Assim, o estudante
gue se deparar com este trabalho, terd que afattar adaptacdes, inferir saidas melhores,
alterar o contorno de uma ou outra frase etc. ABagléia € justamente essa: Criar, recriar,
experimentar. Quem sabe vocé ndo é um Dino sedaserainda ndo sabe?

Méarcia Ermelindo Taborda (1995), em sua dissestagémestrado “Dino sete cordas e 0
acompanhamento de violdo na musica popular bragilerealiza analises musicais de
acompanhamentos de violdao na M.P.B. e sua evolagdongo dos anos. O periodo abordado
pela autora vai de 1902 a 1927; em seguida passs @eos 30, com 0s acompanhamentos do
violdo “marcado” de Arthur Nascimento, o Tute, param seguida, analisar o0s

acompanhamentos de Dino, antes e depois do caaatdixinguinha.
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O periodo que vai de 1902 a 1927 corresponde matde fase mecaniaa gravacao,
com aproximadamente 7000 discos lancados, dos auais da metade lancados pela casa
Edison (Taborda, 1995, p.58). A forma das canctadastante simples (em algumas musicas
possuia a forma Rondd), contando apenas com angeese alguns acordes preliminares que
tinham a funcdo de estabelecer a tonalidade e cApate acompanhamento da musica. A
harmonia resumia-se a acordes maiores, menoresétide da dominante. Os encadeamentos
harménicos eram simples e com ritmos lentos, pemelo || | = V7-1]| ; || 1= IlIm =V7 —=1]|.
Segundo Taborda (1995), nesse periodo ndo ha guatgaocupacdo com a conducao dos
baixos, sendo estes tocados aleatoriamente, comdescanontados basicamente no estado
fundamental, na primeira e na segunda inversdegs@semas ritmicos eram basicamente dois:
Um binario e de andamento mais rapido (referenselatdus) e o outro ternario de andamento
lento (referente as modinhas).

Nos anos 30 houve uma grande evolucdo nos acompanios de violdo. Até entdo, a
Unica referéncia que se tinha de algum violonisgtasdte cordas era o China, irmdo de
Pixinhuinha, dos Oito Batutas (anos 20). Pouco a#e pdizer sobre China, uma vez que as
condicbes de gravacdo beiravam a precariedadeo Entéstrumento aparece nas maos de
Arthur Nascimento, o Tute, que ja utilizava recsrsté hoje presentes nas performances dos
instrumentistas: Tute ja se preocupava com a c@udaps baixos (utilizando-se de graus
conjuntos e alguns poucos arpejos de acordes) easanversdes dos acordes (dando énfase a
sétima no baixo).

Além das “obrigacfes”, frases que devem ser exdasatpelo violdo e que sao
predeterminadas pelo compositor, a colocacdo dassedr obedece
fundamentalmente a funcdo de conduzir a mudangeades, ou ainda, a volta
de uma mesma parte. A ocupacdo de espacos (tipengamentos da linha

melddica), acontece muito raramente, ndo se estabelo, ainda, o0s
contracantos entre melodia-acompanhamento( Tabb®d&, p. 62).
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Quanto a ritmica de seu acompanhamento, aindaapdceecem no violdo de Tute as
sincopes e contratempos. Seus ritimos séo fortessévos, caracterizando o seu estilo de violdo
“marcado’(Taborda, 1995, p. 62) ou violdo “pé-dé-ppa definicdo do bandolinista Luperce
Miranda (Duarte, 2002, p. 17). Méarcia Taborda aiex@mina a dupla de violdes (seis cordas) de
Nei Orestes e Lentine, entédo integrantes do regam&enedito Lacerda na segunda metade da
década de 30. Em relag@o a harmonia, esta aindaofi@omaiores modificacdes, limitando-se
aos acordes maiores, menores, de sétima da domieamventualmente, algum diminuto de
passagem (embora as inversdes sejam agora ampdantiinhdas). Combinacgdes ritmicas mais
variadas fazem com que Nei Orestes e Lentine fudanestilo essencialmente “marcado” de
Tute; mas a caracteristica principal dessa dupleeéprego da conducdo de vozes em tercas
que, na apreciacdo da autora, possui grande beM@m disso, estabelece-se a conducéo
cromatica e a conducéao por progressoes (Tabor85).19

Dando continuidade a linha de evolucdo dos acohgraantos de violdao na M.P.B.,
Méarcia Taborda (1995) analisa a atuacdo de Dirsta\sob duas perspectivas: antes e depois do
contato com Pixinguinha. A autora constata que magra fase de seus acompanhamentos
(antes de Pixinguinha), a dupla Dino e Meira (ambosseis cordas) ndo se diferia em sua
essénciados violdes de Nei Orestes e Lentine, ou sejaaticomo principal caracteristica a
conducao dos baixos em terca, realizando os medesEnhos melddicos. No entanto, ja é
possivel perceber em Dino e Meira algumas inovagbesnprego do acorde meio diminuto-
Xm7(b5); o uso de sincopes na articulacdo dos baiadevada de violdo criada por Dino
chamada “violao-tamborim” (trata-se de uma levad#&ampercussiva) e, finalmente, pelos jogos
destaccatose ligados utilizados pela dupla, dando maior rzgué articulacdo dos sons.

Na segunda fase de seus acompanhamentos (ap6sato cprofissional com

Pixinguinha) e j& com o violdo de sete cordas idablo por Sylvestre em 1953),
Horondino José da Silva inova ao transpor para adei a linguagem do
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saxofone tenor. Sua harmonizacdo € impecavel.zbtthdas as categorias de
acordes, principalmente maiores, menores, sétis@snas maiores, sextas e
diminutos. Buscando a manutencédo da conducéo degsbpor conjuncdo de
graus, recorre frequentemente a inversdo de acoedestodas as suas
possibilidades (Taborda, 1995, p.73)

Através da colocacdo de frases (sua caracteriptmia marcante), Dino mantém o
didlogo constante com a melodia principal, apreved todos 0s espacos possiveis - notas
longas, pausas, frases com notas repetidas ewclRra-se também em conduzir a mudanca
entre as partes das pecas (ou a repeticdo das m)esstabelecendo, assim, a principal funcéao
do violdo de sete cordas vista por n0s anteriormesatr o “elemento dinamizador das partes do
conjunto de Choro” (Braga, 2002, p.33). Dino usacoaducao de seus baixos movimentos
cromaticos, movimentos diatbnicos e arpejos dedaspicombinando-os de diferentes maneiras.
Além disso, faz uso de notas melddicas, progressddsilantes e ndo modulantes, ampliacdo de
desenhos presentes na melodia, repeticdo de rtotd3aemesma maneira, 0s padrbes ritmicos
utilizados pelo musico sao bastante variados & o sua combinacdo, contando com pausas,
sincopes, contratempos, antecipacfes, grupos @ee38 notas etc. Todos esses elementos

misturados resultaram no “sotaque” todo especialsele instrumento, diferenciando-o dos

padrbes de acompanhamento anteriores e tornamdmofindivel, Unico, original.

CAPITULO 3- ANALISES MUSICAIS E EXERCICIOS

3.1- PIXINGUINHA

Uma das caracteristicas mais marcantes do saféadpilsnguinha € a capacidade que o
musico tem de, ao criar contracantos para a mefwihaipal de uma peca, fazé-lo de maneira

musicalmente organica. Queremos dizer: Seus bamxmsmo quando nao possuem valor
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tematico, ou seja, mesmo quando n&o estado intimarfigados as nuances da melodia principal,
articulam-se entre si em prol de uma linha melédioa possui fluéncia, que possui vida propria.
Sdo os chamados “baixos cantantes”. Essa é umetaréstica que possivelmente ja se fazia
presente na execucdo de musicos como lIrineu de iddme Céandido Pereira da Silva, o
Candinho, ambos integrantes da antiga Banda dooG@mBombeiros. Irineu de Almeida tocava
oficleide e foi mestre de Pixingunha; Candido Rarda Silva é, ao lado de Joaquim Anténio
Calado, Anacleto de Medeiros e do préprio Pixingainum dos principais criadores da musica
de choro. Esta maneira de se conduzir os baixdsdégttamente ligada a uma das fun¢bes do
violdo de sete cordas que vimos no capitulo amtedimr movimento a peca, impulsionando-a
sempre “para frente” e trabalhando como o baixainoo da muasica barroca (Braga, 2002).

Observe, como exemplo, o0s oito primeiros compassaoro “Matuto”:
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Figural: Matuto, Compassos 1-8

Variacdes feitas por Pixinguinha para o mesmdtreapés a volta da segunda parte do

choro: Perceber o valor motivico das semicolcheias,ddo grande coeréncia interna as frases:
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Figura2: Matuto, Compassos 49-56

Em seu método “ O violdo de 7 cordas”, Luiz OtéBraga (2002) chama a atencédo para
os acompanhamentos dos choros “Receita de samtia’de que ha”, realizados por Dino 7
cordas e Rafael Rabello, respectivamente. O audstrencomo cada pequena “ponte” que liga
um acorde a outro é sempre reiterada antes que@vonmodelo apareca. Cada nova elaboracgao é
repetida, assim como séo relembradas as antiggan& Luiz Otavio Braga, esta idéia é util
tanto ao instrumentista iniciante quanto ao mugicexperimentado, por “propiciar unidade no
acompanhamento” (Braga, 2002, p.37). Esse procedimem Ultima analise, confere as
pequenas figuras ritmico-melddicas grande valoiivitot Se atentarmos bem para a musica de
Pixinguinha como um todo, perceberemos que o usodiwos se faz presente em suas melodias
principais, em sua ritmica, em seus contracantoat®umesmo em algumas de suas harmonias.
No trecho a seguir, observe-se como 0S mesmos @Botitmicos se repetem, ora em
movimentos melddicos ascendentes, ora descenderdstando a unidade que o instrumentista

conseguiu atingir em sua execucao.
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Eis um trecho do choro “Receita de samba’ e umhtredo choro “E do que ha”,

mencionados por Luiz Otavio Braga. Perceba coma mstsma idéia de conducdo dos baixos

mostra-se evidente na execucao de Dino e RafaallBab

LR RN

et
—

Figura 4: Receita de Samba, parte b.
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Figura 5: E do que ha

Neste trabalho foram feitas as transcricdes dasrdeg pecas:

Sofres porque queres
Proezas de Solon

Um a Zero

Urubatan

Matuto

Solugos

Segura Ele

Naquele Tempo
André do sapato novo

Apés a audicdo e transcricdo dessas pecas degWlindira, fez-se indispensavel a

organizacdo dos padrdes ritmicos utilizados petofeaista, riquissimos na combinacao entre

células ritmicas variadas. Embora o pa(m, por exemplo, seja apenas uma inversao de

m, julgamos interessante discriminar ambos no quadaixo, afinal de contas, n&o
deixam de gerar efeitos diferentes. O mesmo sesdiza todas as outras figuras ritmicas que se

correspondem sob este ponto de vista.
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Figura 6: Quadro de padrdes ritmicos

Na ritmica de Pixinguinha, portanto, observamostielo geral que o musico ndo se
utiliza essencialmente de frases longas, mas, @aitraro, de pequenas figuras ritmicas que
juntas déo corpo ao seu fraseado. Essa € uma mdeailar suporte a melodia principal, sem que
para isto chogue-se contra esta, isto €, estabgdecen interessante contraste entre melodia
principal e linha de baixaria. Em outras palaveasistrumentista, embora trabalhe com material

ritmico-melddico por vezes diferente do utilizadomelodia principal, ndo deixa de pontificar a

idéia do continuo e construindo-o em forma de peasieélulas ritmicas que se justapoem.
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Figura 7: Proezas de So6lon, compassos 1-5
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Figura 8: André do Sapato Novo, compassos 1-9

Em suas execucgbes Pixinguinha faz largo uso decipagdes, que conferem grande

agilidade e dinamismo entre os padrdes ritmicobzadbs. Através das antecipacfes sao

enfatizadas em alguns momentos as sincopes eteomp@s (ambos utilizados o tempo todo pelo

musico), deixando a mostra aquilo que existe des mafacteristico em nossa musica popular

urbana. Além disso, é fazendo uso de antecipac@essvas que 0 musico concebe frases mais

longas, muitas vezes com ritmos bastante peculiigealguns exemplos:
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Figura 9: Matuto, compassos 41-43
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Figura 11: 1 x 0, compassos 26-29

O caratesstaccatoda articulagdo das notas frisado por Luiz Otaviagg (2002) é notavel
em grande parte desses contracantos, principalnmastepecas em que o andamento € mais
acelerado, como, por exemplo, nos chddms a zerg Segura Elee André do sapato nové@
funcdo de dinamizar as partes da peca através igdo bantinuo esta sempre presente, assim
como estdo presentes as “chamadas” feitas pelasriagi Conforme foi visto no capitulo

anterior, as “chamadas” servem para : voltar a mn@sma parte/secao, mudar de parte (A para B,

C para A, por exemplo) ou terminar a musica.
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No tocante a relacdo entre as melodias de seusacantos e as harmonias de seus
choros, algumas consideracdes merecem ser feitasglinha, conforme vimos, utiliza-se de
uma enorme variedade de pequenos padrdes ritmicosua execucdo (em geral ocupam um
compasso de 2/4). Estes padrbes contam com figuespor sua vez, ndo sao carregadas de
notas. Sao figuras atinentes ao estilo (sincopefh&ias pontuadas seguidas de uma
semicolcheia etc) . Raras sdo as vezes em que momi@z uso, por exemplo, de muitas
semicolcheias seguidas ou até mesmo de fusas. Qodad, portanto, é gerada uma situacao de

contrastemuito bem vinda no contexto das baixarias e codelside baixos.

Realizar uma boa baixaria € menos a superpopulacémto e a direito de
semicolcheias- simbiose de exibicionismo irrespeelsae virtuosismo
equivocado-, atropelando o discurso das partegqjudorealizar esseontinuo
exigido pela tradicdo. Nesse sentido, saber esparasmento exato em que um
movimento mais inflacionado de notas é exigido partuno- e que fard muito
mais efeito, operando por contraste- é fundamé@tafja, 2002, p. 37)

Perceba, no exemplo abaixo, o contraste geradBipmiguinha neste trecho do choro

“André do sapato novo”
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Figura 15: André do Sapato Novo, compassos 67-73
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J& sabemos que a propria natureza timbristicaxtfaee faz com que as notas, quando
articuladas em alta velocidade, percam um pouceudadefini¢cdo, diferente do violdo, que é
capaz de articular notas rapidas de forma clamljoexia. Dessa maneira, as poucas notas que
Pixinguinha utiliza, sendo a grande maioria delaggmcentes aos acodes ou arpejos destes,
possuem alta implicacdo harmoénica. Ou seja, o astad ao aprender seus baixos, possui
recursos suficiéntes para deduzir a harmonia, ssassariamente ficar a mercé dos violoes e

cavaquinho das gravacdes, em geral dificeis dessatad com clareza. Tomemos alguns

i

exemplos:
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Figura 17: Segura Ele, compassos 5-9



34

C »y
AN 5 “7:'}- C ?A‘W “'C::"'
i . - L —— | b
= i = E = = < 7
AP 2 1 b
C—Escamy, I . T
- R A9
1 D 7 NG z::__?_._' ? ?. 7 T — "\1"
+ Vi 3 =rEE Tads el *¥3 T
\ e AR %4.) \\“ \
. | | .
§ T\ ——
T ym \5., ANTELAPAGAD
N1EU 13l '
CLL A Ll T

Figura 18: 1x0, compassos 1-8

3.2- ABAIXARIA E SEUS ASPECTOS TEORICOS

O principio bésico da baixaria € estabelecer memitm melddico entre os baixos de

acordes sucessivos. Existem basicamente cinco dipdsaixarias: diatdnica/ escala do acorde,

cromatica, arpejada, mista e variada ou floridag@r 2002, p. 38)

Defini¢cdes de Luiz Otavio Braga:

A) Baixaria Diatdnica/Escala do acord&ntém a apenas notas da escala no espaco swmio

os baixos de acordes sucessivos, compondo, poidragmento de escala diatonitu

senswu escala de acorde.
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Figura 20: Segura ele, compassos 29-32

B) Baixaria Cromaticalnclui uma ou mais cromatizacdes na linha da beix&aracteriza-se,

portanto, por ser um fragmento de escala cromaticaspaco sonoro entre os baixos dos

acordes sucessivos.
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Figura 21: Sofres Porque Queres, compassos 8-10
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Figura 22: Urubatd, compassos 19-21

C) Baixaria ArpejadaA passagem entre os baixos da harmonia é feitarpeloso do arpejo do
acorde.
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Figura 23: Urubaté&, compassos 6-8
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Figura 24: Segura Ele, compassos 24-26

C) Baixaria Mista: A linha do baixo pode congregar no mesmo movimesgotrés tipos

anteriormente descritos
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Figura 26: O violdo de Sete Cordas (Braga, 2002)

E) Baixaria Variada ou Floridanclui nos tipos basicos acima descritos as not@dicas da
analise classica ( ver Braga, 2002, p.39) quaiansdjordaduras, apojaturas, escapadas,
antecipacfes. Notas de passagemanto diatbnicas quanto crométicas, jA foram dasaem

conta na tipologia basica.

Ver figuras 16 e 17.

3.3- EXERCICIOS

O objetivo principal desses exercicios é perngjtie o estudante sinta-se livre para, a
partir dos aspectos mais importantes da execuc&ixifeguinha, criar/ descubrir o seu proprio
estito de acompanhar ao sete cordas, tendo emavistmeza da linguagem das baixarias e as
multiplas possibilidades expressivas que o instnimtem a oferecer. Esses exercicios, portanto,
sao apenas sugestdes iniciais que podem (e deeerdesenvolvidas. Relacionar/ comparar o
estilo de Pixinguinha ao de violonistas de seteda®r sejam eles modernos ou da “Velha

Guarda”, € sempre uma experiéncia enriquecedora,n@ dizer obrigatdria. Assim, escutar 0s
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grandes nomes do instrumento € tarefa de tododesggee buscam expressar-se com alguma

seguranca através do sete cordas.

1) Procure transpor para outras tonalidades (proxouaafastadas) algumas frases que

Ihe agradaram, buscando resolver possiveis probldmdigitacao.

2) Tomando como base a linha melddica da primeira ghortchoro “Proezas de Solon”,
experimente inverter a ordem das figuras ritmicéiBzadas por Pixinguinha. Por

exemplo:

Pt W oy

Figura 27: Exercicio 2

Naturalmente, vocé tera que adaptar toda a metbtmiabaixos, tocando, por exemplo,
apenas uma nota onde antes havia trés, tocandmdtassonde antes havia uma e assim

por diante. Procure, se possivel, utilizar apeéssmpertencentes aos acordes

3)Tendo em maos o quadro de padrbes ritmicos utiiaoor Pixinguinha, faca
combinacdes que te agradem, usando ou nao ant@egpaqtre os padrbes. Cante, bata
palmas, busque interiorizar os ritmos. Se vocé éambor cantor, experimente cantar
musicas do seu repertorio fazendo divisbes difeeebaseadas nesses ritmos. O samba é

0 género ideal para tal experiéncia.
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4) Com o resultado da experiéncia anterior, crie umaal meldédica para o seguinte

encadeamento harmonico:

Figura 28: Exercicio 4

5) Utilizando pequenas células ritmicas, elabore uaompanhamento para o samba “Al
que saudades da Amélia”, de Ataulfo Alves e Maragd. Nos momentos de pausa da

meolodia, busque aplicar baixarias mais extensseneo o costraste.

6) Observando a linha de baixo do choro “Sofres pogueres”, insira notas melddicas

em algumas passagens onde ha arpejos de acordes.
CONSIDERACOES FINAIS

Mostrarmos neste trabalho a estreita relacdo entvolao de sete cordas tal qual o
conhecemos hoje (ap6s as inovacdes feitas porrdecada de 50) e a pratica de Pixinguinha
enquanto saxofonista contrapontista. Entendemos ppssuir a consciéncia desta relagéo
contribui para que o estudante tenha uma visas olaia e completa do violdo de sete cordas,
suas funcdes e aplicacdes. Além disso, acreditgomsonhecer as bases do instrumento € tarefa

obrigatoria para aqueles que buscam encontrar prépaa linguagem e o seu préprio estilo de
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expressar-se por meio deste, ndo limitando-se apanaproduzir (embora a tradicdo e seus
registros sejam sempre grandes mestres) ou in@/dorcha equivocada, sem parametros ou
referéncias. Por outro lado, é interessante saleraq estudarmos a execu¢do de um Dino 7
cordas, por exemplo, estamos diante de algo oljgiean sombra de davidas, mas que possui
suas bases no violdo de Tute, Lentine, Gorgulho,festes e no saxofone de Pixinguinha,

principalmente. Tal fato nos da uma sensacdo dzdhiole, pois de repente percebemos que

também podemos criar a partir de Pixinguinha, éurasmo do préprio Dino 7 cordas, se assim

desejarmos.

Foi esta a proposta capital desta monografia; efespa possibilidade da criacdo (e
consequente aprendizado) por meio da tomada deiéans daquilo que ja foi feito no universo
das baixarias/contracantos na musica popular érasilEsperamos ter atingido estes objetivos
através dos temas e recursos utilizados: um cagitagrafico sobre Pixinguinha e sua trajetdria
até os tempos de radio Tupi, quando juntou-se agu@ Regional de Benedito Lacerda; um
capitulo dedicado ao violdo de sete cordas e stasigais fun¢des, a luz dos trabalhos de
Méarcia Ermelindo Taborda, Fernando Viveiros de @aBuarte, Luiz Otavio Braga e Anna Paes
de Carvalho e, finalmente, um capitulo final ondearh feitas analises de alguns dos
contracantos de Pixinguinha e sugestfes para ekercque podem ser mudados/readaptados.
Nos anexos temos as transcricdes integrais dass,pegm pequenas adaptacdes necessarias
como, por exemplo, as notas longas. Vimos no dap2tgue o violdo ndo consegue sustentar as
notas como o sax. Sendo assim, em compassos ovideuln@a minima, esta foi substituida por
duas seminimas. Dito isto, as transcricdes procsemniiéis as gravacdes originais que, diga-se

de passagem, adequam-se muito bem ao violdo decsdtes.
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E importante lembrar que esta monografia se fagepte para complementar o estudo do
violonista de 7 cordas, que além de sua leitursseimilacdo, pressupde-se, ja realiza ou
busca realizar atividades como participar de resitusicais, ouvir sempre muitas

gravacbes (transcrevendo-as, se possivel, para melaor assimilacdo), assistir a

apresentagfes de bons musicos, enfim, vivenciafisicen sob todos 0s seus aspectos.
Fica a sugestdo para que novos estudantes e ardantedsica realizem as transcrigdes
restantes da dupla Pixinguinha/Benedito Lacerdasceeeam novos trabalhos sobre o

tema, afim de dar mais conhecimento e segurangala@o brasileiro.
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