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“Choro... virtuosismo, capacidade de improvisagao”.

(Juarez Barroso, jornalista, numa carta para Mozart Aradjo, 19/6/74).
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RESUMO

O presente trabalho é o relatério final de uma investigacdo sobre a utilizagdo do violoncelo na
musica brasileira popular e apresenta uma proposta interpretativa especifica a este contexto.
Foi feito um levantamento historico da utilizacdo deste instrumento na musica urbana
brasileira, identificando elementos idiomaticos em registros fonograficos e partituras, que
foram posteriormente analisadas. Convém frisar, porém, que ndo foram seguidos
rigorosamente os principios de nenhuma das abordagens tradicionais de anélise musical. Esta
dissertacédo foi elaborada a partir de um apanhado de documentos, objetivando apresentar um
trabalho de edicdo de partituras de Choros para o violoncelo, a fim de permitir a outros
musicos conhecerem aspectos inerentes a masica brasileira e principalmente ao Choro, além
de promover a vivéncia pratica e divulgar facetas interpretativas da musica brasileira popular
aplicadas as caracteristicas do instrumento.
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RESUME

Ce travail est le rapport final d’une recherche centrée sur I’utilisation du violoncelle dans la
musique populaire Breésilienne, et présente une proposition d’interprétation spécifique a ce
contexte. Il a été effectué un relevé historique de I’utilisation de cet instrument dans la
musique urbaine Brésilienne, identifiant, a partir d’enregistrements phonographiques et de
partitions, des éléments de langage qui ont été par la suite analysés. Il convient toutefois de
souligner que n’ont pas été rigoureusement suivis les principes d’aucun des abordages
traditionnels de I’analyse musicale. Cette dissertation a été elaborée a partir d’une compilation
de documents visant a déboucher sur un travail d’édition de partitions de Choros pour
violoncelle a fin de permettre a d’autres musiciens de connaitre les aspects particuliers de la
musique Brésilienne et surtout du Choro, en plus de promouvoir I’expérience pratique et de
diffuser les facettes interprétatives de la musique populaire Brésilienne appliquées aux
caracteristiques de I’instrument.

Mots-clés: Violoncelle — Musique Brésilienne - Choro
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INTRODUCAO

A pesquisa académica em mdsica brasileira’ tem se intensificado nos Gltimos anos de
uma maneira geral. A cada dia observamos 0 aumento no interesse em seus aspectos
historicos, na analise do trabalho de nossos compositores, na busca de suas raizes folcloricas,
nos géneros, estilos e nas técnicas necessarias a sua interpretacdo. Essa tendéncia pode ser
verificada especialmente no Departamento de Pds-Graduagcdo em Mdsica da UNI-RIO, que
tem desde a sua fundacdo a caracteristica de incentivar esse tipo de pesquisa. E importante
ressaltar que na linha de Praticas Interpretativas desse departamento, onde o foco principal é o
desempenho, a musica brasileira de raizes populares e folcléricas tem sido estudada com a
mesma seriedade que a tradicional musica de concerto®. Por essa razao e por estar localizada
no Rio de Janeiro, cidade que possui a importancia histérica de ter sido o berco do Choro?®,
essa instituicdo mostrou-se um ambiente dos mais propicios ao desenvolvimento e conclusdo

desta pesquisa.

Essa dissertacdo é o produto final de um estudo sobre a utilizacdo do violoncelo na
masica brasileira popular de raiz urbana, tanto em acompanhamentos como em solos,
focalizando também, a adaptacdo de praticas proprias da musica de concerto as caracteristicas
da musica urbana e propondo, finalmente, uma possivel e viavel aplicacao deste instrumento
no Choro. A escolha deste género especifico sera explicada em detalhes mais adiante, mas a
razdo essencial é que o Choro possui ligagdes historicas com o repertorio tradicional de

concerto.

! Neste relatorio ndo utilizaremos a expressao corrente “Musica Popular Brasileira” ou simplesmente MPB. Em
seu lugar sera utilizada a expresséo “Musica Brasileira Popular” ou “Mdsica Urbana Brasileira”. As razoes para
essa decisdo serdo explicadas no capitulo 1 “A Musica Brasileira Popular”.

2 A expressdo “musica de concerto” substituird as expressdes “musica erudita”, “musica classica” e “musica
séria”. As razBes para essa decisdo serdo explicadas também no capitulo “A Mdsica Brasileira”.

% José Ramos Tinhordo afirma que o aparecimento do Choro como uma forma de tocar, pode ser situada por
volta do ano de 1870 e tem sua origem no estilo de interpretacdo que os musicos populares do Rio de Janeiro
imprimiam a execucdo das polcas.



Como resultado, esperamos ter construido um trabalho que permita a outros
violoncelistas conhecer aspectos inerentes a musica brasileira popular e ao Choro, divulgando
praticas interpretativas aplicadas ao seu desempenho técnico instrumental.

Apesar de o aparecimento do violoncelo nessa corrente de musica brasileira ser ainda
muito recente’, a expansdo de seu emprego tornou evidente a necessidade de um estudo
exploratorio que responda algumas questdes que conduziram esta investigacao:

1. Como foram as experiéncias no uso do violoncelo na Musica Brasileira Popular a
partir dos anos oitenta, qual o panorama atual e quais as perspectivas para o futuro?

2. O violoncelista, cuja base técnica foi desenvolvida na perspectiva da
interpretacdo da musica de concerto européia, pode adaptar essas habilidades ao contexto da
pratica de musica brasileira e especialmente do Choro? Quais as vantagens dessa adaptacao?

3. Quais 0s conhecimentos necessarios que um violoncelista precisa adquirir para
atuar satisfatoriamente na area popular?

4. Quais técnicas interpretativas e que novas habilidades especificas precisa
desenvolver para uma atuacdo satisfatoria? Como o conjunto dessas habilidades pode ser
utilizado para enriquecer, acrescentar novos elementos sonoros e estilisticos ao tradicional
Choro?

O Choro é um género raramente indica de forma rigida uma instrumentacéo especifica.
Sua tradicdo consagrou inicialmente o uso da flauta, do cavaquinho, e do viol&o, instrumentos
introduzidos pela colonizacdo portuguesa. Fato bem ilustrado no livro “Choro: do quintal ao

Municipal” de Henrique Cazes:

Por onde houve colonizacdo portuguesa, a musica popular se desenvolveu
basicamente com 0 mesmo instrumental, de modo que podemos ver cavaquinho e
violdo atuarem juntos aqui, em Cabo Verde, em Jacarta na Indonésia ou em
Goa.[...] O kromjong, a masica tipica de Jacarta, € uma espécie de lundu mais
lento, tocado comumente com flauta, cavaquinho e violdo. Em Goa ndo é muito

* A partir dos anos oitenta, Tom Jobim, um dos principais compositores e intérpretes de musica brasileira,
incorporou ao seu grupo o violoncelista Jacques Morelenbaum.



diferente. (Cazes, 1998:17)

Posteriormente, novos instrumentos foram se incorporando ao grupo. Para ilustrar
como era variada a formacéo instrumental do Choro em seus primoérdios, citaremos o livro do
musicologo José Maria Neves: Villa-Lobos, o Choro e os Choros. Nessa obra, o autor explica
que a partir de Anacleto de Medeiros houve a assimilacdo de muitos instrumentos de banda, o

que resultou em um enriquecimento da sonoridade do Choro:

Nestes conjuntos aparecem como instrumentos solistas a flauta, o piston, o
trombone, o saxofone, o clarinete, o bandolim; a harmonia é assegurada pelos
violdes, pelo cavaquinho e pela bandola; na marcacdo dos baixos e no contracanto
ha o oficleide, o bombardino ou o bombardao; e na percussdo, sdo freqlentes o
ganza e o pandeiro. (Neves, 1977:23)
Além desses instrumentos, Alexandre Brasil de Matos Guedes afirma em sua
dissertacdo de mestrado Introducdo a poética do contrabaixo no Choro: o fazer do miisico
entre o querer e o dever, que ha um numero razodvel de registros fonograficos e

iconograficos onde a presenca do contrabaixo pode ser verificada em conjuntos nos quais

Pixinguinha tocava (Guedes, 2003, p.20).

Por ser um género que permite grande nimero de combinagdes instrumentais e pela

517 ” 6

propria natureza “aberta® das “rodas de Choro” °, temos assistido, a cada dia, a inclusdo de
novos instrumentos como o fagote, o violino, o violoncelo entre outros.
Esse trabalho focaliza inicialmente duas ocorréncias da utilizagdo do violoncelo a

partir dos anos oitenta na musica brasileira popular: os violoncelistas Jacques Morelenbaum e

> No sentido de “franca”, “liberal”, “generosa”. Nas rodas de Choro & medida que novos misicos v&o chegando,
vao se incorporando ao grupo.

® Em seu formato classico, a roda se caracteriza por uma reunifo de pessoas em torno de uma mesa de bar ou no
quintal da casa de alguém, onde os musicos tocam can¢fes do repertdrio. As rodas originalmente eram formadas
e freqlientadas por parentes, vizinhos e amigos préximos, sendo esses lagos familiares extremamente importantes
no sentido comunitario desses eventos festivos e caseiros. Boa parte da atmosfera afetiva do samba, de seus
valores, simbolos e ritos estdo estreitamente associados a estrutura dessas rodas informais, essencialmente
amadoras, que ndo apresentavam uma divisdo hierarquica muito demarcada entre “cantores” e “publico”.



Lui Coimbra. Estes instrumentistas passaram a utilizar o violoncelo como um novo elemento
a integrar formac6es de grupos tipicas da mdsica urbana, inclusive com certo destaque. Isto
constata-se ao observar que o mesmo foi anteriormente utilizado apenas integrando o grupo
de cordas friccionadas, desde as primeiras gravacdes elétricas’ nas orquestras de radio e de
gravadoras.

Para a realizacdo desta pesquisa ndo foi adotado nenhum referencial tedrico a priori.
Por tratar-se de um estudo qualitativo, de carater exploratdrio, ndo teve portanto a intencéo de
verificar teorias, propondo-se por outro lado a preencher lacunas do conhecimento (grounded
theory). Essa decisdo esta apoiada na obra “O Método nas Ciéncias Naturais e Sociais” de

Alves-Mazzotti e Gewandsznadjer (1998):

Muitos estudos qualitativos, sdo exploratéorios, ndo se preocupando em verificar
teorias”. [...] “Nossa experiéncia indica que a maior parte das pesquisas
qualitativas se propde a preencher lacunas do conhecimento, sendo poucas as que
se originam no plano tedrico... (p. 150).

Como dissemos acima, 0s personagens que estiveram na base da pesquisa foram 0s
violoncelistas Jacques Morelenbaum e Lui Coimbra, o primeiro por ser considerado um
precursor, ja que a partir de sua entrada, outros violoncelistas seguiram seus passos inserindo-
se em grupos de masica brasileira popular. O outro violoncelista a obter destaque na musica
brasileira popular depois de Morelenbaum foi Lui Coimbra que também é violonista, cantor e
compositor. Coimbra obteve grande notoriedade na musica brasileira popular participando de
gravacdes e apresentacdes com grandes intérpretes brasileiros como Alceu Valenca, Zizi
Possi e no grupo Aquarela Carioca.

Como é cada vez maior o numero de novos violoncelistas participando de gravacdes e

apresentacdes de musica popular, a op¢ao por apenas dois participantes se justifica porque um

" A primeira fase do disco brasileiro vai de 1902, ano da primeira gravacdo de tecnologia mecanica até 1926. A
primeira masica gravada no Brasil foi o lundu de Xisto Bahia “Isso é bom que doi” interpretado por Bahiano. A
partir de 1927 inicia-se a segunda fase do disco brasileiro com as chamadas “gravacdes elétricas” ou
“eletromecénicas”. Em julho de 1927 sai pela Odeon o 1° suplemento de gravacdes eletromecénicas. O disco
Odeon 10.001 é “Albertina”, interpretado por Francisco Alves.



numero maior poderia gerar dados repetitivos além de aumentar o risco de tornar a pesquisa
invidvel considerando as limitaces de tempo.

A seguir, um pequeno resumo do conteldo textual dessa pesquisa, mostrando em
linhas gerais como foi desenvolvido cada capitulo:

Uma revisdo da literatura € proposta no primeiro capitulo dessa dissertacao.
Inicialmente é feita uma reflexdo sobre os conceitos “mdsica popular” e “musica de
concerto”. Em seguida, é apresentado um quadro acerca da pesquisa sobre o Choro. Fechando
o capitulo, uma apreciacdo dos trabalhos académicos que contemplam a linha do baixo no
Choro.

O segundo capitulo faz um levantamento do uso do violoncelo na musica brasileira
popular como um instrumento solista ou como componente fixo nos grupos de
acompanhamentos em musica popular. Descreve ainda a trajetdria de alguns violoncelistas
que realizaram trabalhos relevantes na area popular como os brasileiros Jaques Morelenbaum,
Lui Coimbra, e o parisiense Yo-Yo Ma. Encerrando o capitulo, uma apreciacdo de alguns
trabalhos relacionados em outros instrumentos de cordas friccionadas como o trabalho do
violinista Nicolas Krassik e do Trio Carcoarco, formado por Luiz Henrique Fiaminghi
(rabecas), Esdras Rodrigues (violino e rabecas) e Roberto Magréo (percusséo), que se dedica
ao repertdrio do Choro.

O terceiro capitulo trata dos resultados desta pesquisa, procurando demonstrar que a
versatilidade do violoncelo aliada a tradicdo da musica européia de concerto pode enriquecer
0 ambiente musical do Choro. No final deste trabalho sdo apresentadas algumas partituras
editoradas digitalmente para violoncelo onde tanto as tonalidades das musicas, arcadas,
dedilhados e outros detalhes sugeridos sdo resultados desta pesquisa e constituem um de seus

produtos finais.



O quarto capitulo trata da improvisacdo de uma maneira geral, mas voltado para o
objetivo de seu emprego no Choro. E feita uma analise comparativa entre o Choro e 0 jazz
como género iminentemente voltado a improvisacdo. Em seguida, € mostrado um panorama
com a descricdo de algumas técnicas de improvisacdo. Também neste capitulo final, um
trecho especial de carater didatico e dirigido a instrumentistas de cordas friccionadas, de
formag&o tradicional, que tem interesse em iniciar-se na arte da improvisacao. E proposta uma
revisao sobre os conhecimentos minimos necessarios que o instrumentista deve adquirir antes
de iniciar sua pratica.

O presente trabalho é descritivo (estudo de caso), ® pois tem como objeto de estudo
uma classe de misicos especifica. E também uma pesquisa-acéo,” ja que o pesquisador, como
executante do instrumento focalizado, é também atuante no campo pesquisado. As principais
técnicas utilizadas foram; o levantamento bibliografico, a pesquisa na Internet, e a entrevista.

Convém frisar que, devido as préprias caracteristicas do estudo, pesquisa-acdo, e da
classe de musicos estudada, foi utilizado um modelo menos usual de entrevista, onde as
questdes foram debatidas em conversas informais e via correio eletrdnico a fim de obter
respostas e comentarios mais completos e detalhados. A integra dessas entrevistas se encontra
nos anexos dessa dissertagéo.

Nesta pesquisa foram utilizados os seguintes instrumentos de coleta de dados:

® Tipo de pesquisa que coleta e registra “dados de um caso particular ou de varios casos a fim de organizar um
relatério ordenado e critico de uma experiéncia, ou avalia-la analiticamente...” (CHIZZOTT], 2000).

’ Metodologia de pesquisa oriunda das ciéncias sociais, caracterizada pela “realizagio concomitante da
investigacdo e da acdo, com a participagdo conjunta de pesquisadores e pesquisados”, e que estabelece uma nova
relacdo entre teoria e pratica (HAGUETTE, 1997).



1. Entrevistas. Foram gravadas entrevistas, onde o entrevistador obteve informacdes a
respeito das técnicas que foram usadas.

1.1 Entrevistas via correio eletronico. O pesquisador entrou em contato com 0s
mausicos, através de correio eletronico. Através deste meio os masicos puderam fornecer
detalhes de interesse historiografico.

2. Reviséo da literatura. Foram levantados todos os tipos de documento relacionados:
livros, gravacdes, partituras e paginas da internet.

A coleta de dados foi feita individualmente pelo proprio pesquisador a partir do inicio

do seu curso de mestrado no ano de 2004.



CAPITULO 1

PANORAMA DA MUSICA URBANA BRASILEIRA

1.1. BREVE HISTORICO.

O ambiente sdcio-cultural, os aspectos étnicos, historicos e ainda geograficos nos
quais se originam um produto musical concorrem como fatores na sua classificacdo em
categorias como: “popular”, “folclérico” ou “erudito”. Contudo, mesmo a partir de tais
critérios ndo se consegue chegar a uma conceituacdo consistente. Além de ndo cumprirem
satisfatoriamente sua funcéo, sdo por vezes até mesmo antagonicas entre si. 1sso se da porque
as diversas matrizes de producdo musical se entrelacam em muitos dos casos. Por exemplo,
varios compositores de musica de concerto tém incorporado temas e ritmos folcloricos em
suas obras, como Beethoven, Grieg e Villa-Lobos. Na mdsica popular urbana podem ser
igualmente verificados tanto a absorcdo de elementos da tradigcdo folclérica como da musica
de concerto. A presenca do folclore na musica popular, por sua vez, é sentida da mesma
maneira que na masica de concerto principalmente nos ritmos e nos temas. Da mesma
maneira a musica de concerto tem inspirado a dita musica popular. I1sso pode ser notado tanto

em aspectos harmdnicos como nos relativos a estruturacdo de arranjos.

Essa influéncia'® matua entre os tipos de producdo musical contribui para que esse
tipo de conceituagdo seja abandonado levando a comunidade académica a considerar tais
barreiras como arbitréarias. Primeiro porque as semelhancas entre os tipos de producdo musical
sdo0 em maior numero que suas diferencas e, segundo porque mesmo a analise musical mais

rigorosa tem se mostrado ineficiente para uma classificacéo precisa.

10 Utilizamos o vocabulo “influéncia” na acepcdo de: poder de produzir um efeito sobre os seres ou sobre as
coisas, sem aparente uso da forca ou de autoritarismo. Do Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa.



A expressdo corrente “masica popular brasileira”, ou simplesmente MPB, ndo sera
referida no decorrer deste relatério por considerarmos que a mesma representa um rétulo
comercial imposto pela inddstria fonografica nos anos 70. Em seu lugar sera aplicada “mdasica
brasileira popular” ou “musica urbana”. A primeira expressdo tem se tornado uma alternativa
no meio académico desde que sugerida pela professora Martha Tupinambéa de Ulhéa em seu
artigo Nova historia, velhos sons: notas para ouvir e pensar a musica brasileira popular
(Ulhéa, 1999):

MPB, uma rubrica incorporada pela industria musical para se referir a
um segmento do mercado, reflete uma prética e uma concepgdo por um
lado contraditoria (popular mas ndo comercial, mesmo sendo produzida
e distribuida como bem de consumo; préxima as ‘“raizes” rasticas
regionais, mas “sofisticada”’e “elaborada”) e por outro excludente (nem
toda musica popular feita e consumida por brasileiros € brasileira)(p.81).

A segunda expressdo, “masica urbana”, é usada por José Ramos Tinhordo em seu
trabalho Historia social da miisica brasileira (Tinhordo, 1998). E um conceito que aponta
tanto para a origem do produtor da musica chamada “popular”, quanto para seu consumidor
principal, considerando também de fundamental importancia os meios de divulgacdo em
massa presentes nos grandes centros urbanos.

Muitas pesquisas e obras tém abordado as semelhangas e pontos de contato entre as
varias matrizes de producdo musical e essa reciproca influéncia. O Choro, nascido da forma
como 0s musicos brasileiros executavam a polca, possui semelhancas com a mausica de
concerto.

Aspectos da musica barroca herdados pela mdusica classica chegaram até os
compositores romanticos como o conceito da tonalidade e algumas formas musicais. O género

Concerto € um exemplo e tinha como caracteristica destacar a atuagdo de um ou mais solistas

ainda na época de J.S.Bach e A.Vivaldi. E provavel, portanto, que algumas caracteristicas da
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musica barroca tenham sido absorvidas pelo Choro de forma indireta.
A seguir na figura 1, é apresentado um quadro que mostra algumas semelhangas entre
o Choro e a musica barroca que inspiraram inclusive as Bachianas Brasileiras de Heitor Villa-

Lobos:

Musica barroca

Choro

A fuga (assim como  outros
procedimentos de composi¢cdo do
barroco), nem sempre era composta para
uma formacdo especifica e quando isso
acontecia, era comum usar uma
instrumentacao diferente da original.

Na maioria dos casos ndo especifica na
partitura para qual instrumentacdo foi
composta € mesmo quando a obra é
escrita para determinado instrumento, o
estilo permite que ela possa ser executada
por instrumentos diferentes dos originais.

Presenca de um baixo continuo cifrado
realizado durante a apresentacao.

O violdo de 7 cordas funciona como um
baixo continuo. A harmonia do Choro é
também escrita por cifras com novas
realizagdes a cada apresentacao.

Improvisagdo baseada principalmente em
ornamentagdes e variagbes em torno da
linha melddica. Permite também a
criacdo livre, independente da linha
melddica original.

Improvisagdo baseada principalmente em
ornamentacdes e variacbes em torno da
linha melddica. Permite também a criagdo
livre, independente da linha melodica
original.

Carater polifonico

Polifonia verificavel no desenvolvimento
melédico dos baixos do violdo de 7
cordas e nos contracantos nas linhas de
acompanhamento

Estruturacdo melddica por sequéncias

Estruturacdo melddica por seqiiéncias

Figura 1. Quadro de semelhangas entre a mUsica barroca e o Choro.
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1.2. BIBLIOGRAFIA ACERCA DO CHORO.

O procedimento cientifico nos orienta a realizar um levantamento sobre pesquisas
efetuadas sobre 0 mesmo tema ou temas correlatos. Em sua obra “O Método nas ciéncias
naturais e sociais” (op.cit.) Alves-Mazzotti et al.(1998) nos explica a necessidade dessa
contextualizacdo do problema:

A producéo do conhecimento ndo é um empreendimento isolado. E uma construcao
coletiva da comunidade cientifica, um processo continuado de busca, no qual nova
investigacdo se insere, complementando ou contestando contribuicGes
anteriormente dadas ao estudo do tema. A formulagdo de um problema de pesquisa
relevante exige, portanto, que o pesquisador se situe nesse processo, analisando
criticamente o estado atual do conhecimento em sua area de interesse, comparando
e contrastando abordagens tedrico-metodoldgicas utilizadas e avaliando o peso e a
confiabilidade de resultados de pesquisa, de modo a identificar pontos de consenso,
bem como controvérsias, regides de sombra e lacunas que merecem ser
esclarecidas. (p. 180)

Nos ultimos anos, varias pesquisas tém abordado o género Choro, através da analise
de transcrigdes de partituras e gravacdes, focalizando tanto a interpretacdo melddica quanto o
acompanhamento, incluindo neste segundo item os contrapontos. Mesmo sendo um estilo
informal e improvisado, 0 Choro em seu desenvolvimento agregou caracteristicas que devem
ser respeitadas e identificadas em sua execuc¢do. Varios esforcos tém sido feitos para que estas
caracteristicas estilisticas sejam sistematizadas. Faremos a seguir um pequeno panorama das
ultimas pesquisas abordando o Choro onde o interesse final séo aspectos do desempenho.

A bibliografia relacionada as praticas interpretativas & muito escassa, 0 que se agrava
quando relacionada a mdasica brasileira e principalmente ao Choro. Finalmente se
considerarmos que este trabalho tem como objetivo pesquisar a atuacdo de violoncelistas

neste género, serd facil concluir que se tornou imprescindivel compilar trabalhos relacionados

de forma mais abrangente de maneira a atingir nossa meta por meios indiretos. Na busca por
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uma bibliografia especifica ndo foi localizada nenhuma fonte ou trabalho académico

relacionando o violoncelo e o Choro, 0 que faz desta, uma pesquisa pioneira.

1.2.1. Dissertacdes sobre o tema Choro.

Em primeiro lugar, comentaremos a dissertacdo de mestrado de Silvio A. Merhy
(1995) - Oscilagoes do centro tonal nos choros de Garoto — ue tem como objeto central um
estudo sobre a obra do violonista Anibal Augusto Sardinha, o Garoto. E basicamente um
trabalho de andlise harmdnica de 15 Choros editados pela Editora Fermata do Brasil.

As partituras sdo apresentadas no album na forma de melodias cifradas, e em sua
analise o autor faz um inventario dos elementos contidos naquela edicéo, seja em relacdo a
forma, a harmonia ou aos planos de centros tonais. So relacionados também os diferentes
tipos de acordes, cadéncias e modulacbes, sendo apresentado ao final de seu relatério um

glossario com os termos utilizados nos comentarios.

Com relacdo a este trabalho observamos que, como 0 objeto da pesquisa € uma
compilacdo editada, o conjunto das pecas focalizadas por Merhy néo é representativo da obra
de Garoto, com excecdo dos classicos Desvairada e Tristeza de um violdo. Mesmo assim, do
ponto vista da pesquisa académico, € um trabalho referencial por tratar de uma importante
faceta do Choro: a questdo harménica. Também por abordar a obra de Garoto, considerado
um dos precursores da harmonia da bossa nova pelo tipo de harmonia dissonante presente em

suas obras.

Os aspectos interpretativos do Choro estdo no foco da dissertacdo A flexibilidade

ritmico-melddica na interpretagdo do Choro da pesquisadora Eliane Salek. Ela fundamentou
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sua investigacdo na flexibilidade interpretativa do Choro. Segundo a flautista, sua dissertacdo
tem como objetivo fornecer sugestbes interpretativas. Para isso, ela trabalhou através da
anélise comparativa entre 0s aspectos ritmicos e melddicos de diferentes partituras editadas e
transcricdes de classicos do Choro procurando sistematizar através destas analises, 0s
componentes estilisticos do Choro.
A autora relaciona alguns aspectos melddicos caracteristicos do Choro:
1. O acréscimo de grupo de notas formado por notas do acorde, notas de
passagem cromaticas, bordaduras, e a introducao de um elemento novo;

2. A repeticdo de notas da melodia e duplicagdes destas em saltos de oitava;

3. A supressdo de nota (a Gltima do desenho melddico ou de notas repetidas);

4. 0O uso de retardos;

5. O uso de articulagbes como o trémulo do bandolim e o stacatto duplo e triplo;

6. O glissando e o frulatto da flauta;

7. Aimitagdo de desenhos melodicos e inverséo da dire¢cdo do movimento.

Notamos que ndo estdo muito claras algumas das definicdes acima. No item 1, por
exemplo, a autora cita “a introducdo de um elemento novo”, mas néo explica o que seria esse
“elemento novo”, e ndo o exemplifica. No item 4, fala sobre “o uso de retardos”, mas
igualmente ndo exemplifica essa caracteristica. Mesmo assim, o trabalho de Salek pode ser
usado como uma ferramenta para muasicos que ndo tenham muita intimidade com o Choro, e
por isso, pode-se dizer que atingiu seu objetivo principal: fornecer sugestfes interpretativas

através de analise.

Semelhante ao trabalho de Salek € a pesquisa desenvolvida por Elisa Goritzki sobre o

flautista carioca Manoel Gomes mais conhecido como Manezinho da flauta. Sua pesquisa se
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desenvolveu a partir da transcri¢do e analise de sete interpretacdes gravadas em dois discos:
Brasil, Flauta Cavaquinho e Violdo € Brasil, Flauta, Bandolim e Violdo. A anélise de
Goritzki se baseia em comparagdes entre as interpretacdes gravadas e as partituras impressas,
levando em consideracdo aspectos como ornamentacdo, articulacdo, variagdo ritmica,
improvisacdo, timbre e dinamica.

Em seu trabalho a pesquisadora realiza um trabalho detalhado onde procura considerar
cada variacdo realizada por Manezinho, chamando estas variacbes de “elementos
interpretativos”. Divide seu relatério em tipos de variacdes. Por exemplo, a autora identifica
sete tipos de apojatura. A seguir, a titulo de exemplo, citamos quatro tipos de apojatura no
formato da abordagem original:

Ornamento: Apojatura de 2% menor.

Exemplo musical n.° 1. Lamentos de Pixinguinha.
Caracteristica: sempre ascendente e curto.

P

4 = =
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Manezinho
da Flauta
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Exemplo musical n.°1

Ornamento: Apojatura de Sensivel

Exemplo musical n.° 2: Lamentos de Pixinguinha.

Caracteristica: Tipo de apojatura onde Manezinho insere a sensivel individualmente da
nota a ser ornamentada, cuja nota faz parte da melodia. A apojatura toma metade do valor da
nota ou mesmo o valor total dela, empurrando-a para o préximo tempo.
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Exemplo musical n.° 2
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Ornamento: Apojatura tipica do Choro.

Exemplos musicais n.°s 3 e 4 : Lamentos e Carinhoso de Pixinguinha.

Caracteristica: Predomina o movimento descendente, em grau conjunto, sugerindo
uma expressdo chorada. E utilizado sempre em musicas mais melodiosas. Foram observadas
apojaturas tipicas com as seguintes notas: sol, 13, si, do e ré. O tipo mais comum é com a nota
l&. A apojatura tipica pode vir em seqiiéncia ou também isolada, com uma sé apojatura. A
apojatura tipica do Choro é sempre curta e seu ambito é restrito a regido média.

N o) )
_ = - . » L 2 L o L
Manezirho 22! ¥ = Manezinho | et
da Flauta | [ o] daFlauta |[ ¢ i S —
Dm?iq G De/Fh Fdm
| == o = =2 N

&
1 (o]
Exemplo musical n. ° 3. Exemplo musical n. © 4.
Ornamento: apojatura de 22M.
Exemplo musical n.° 5: Carinhoso de Pixinguinha.
Caracteristica: A apojatura de 22M aparece principalmente no registro médio, é quase sempre
curta e sé foi observada em movimento descendente.

e ——
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Exemplo musical n. °5.

O método de comparar peculiaridades de determinado intérprete com uma partitura
editada através da transcricdo de uma gravacgdo pode gerar equivocos se for considerado que a
edicdo impressa seja anterior a tradicdo oral, no entanto, este recurso largamente utilizado por
fornecer material que facilita a analise de determinadas passagens, foi bem explorado pela

autora. As comparacdes sao igualmente Gteis na medida em que servem para o conhecimento
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de como o intérprete realiza suas variacdes e servem como fonte aos que pesquisam formas de
execucdo no Choro.

Dentro do aspecto melddico, um importante conceito permeia a pratica do Choro,
tanto na melodia principal como nas melodias de acompanhamento: o conceito da
improvisacdo. Neste contexto, esta area do conhecimento musical possui um significado
bastante complexo. Em especial no Choro, onde as prescri¢des do compositor podem e devem
ser desempenhados de modo vario, valendo-se o intérprete de uma elasticidade inerente ao
texto musical, sendo necessario ter em vista sempre a forma, estilo e o conhecimento da
harmonia como um todo e na obra em particular. Para a pratica da improvisacdo devem ser
consideradas as alteracBes ritmicas e melddicas comuns ao Choro e que correspondem
geralmente as transformacdes de motivos por deslocamentos, antecipacfes ou retardos, além
do uso de ornamenta¢bes como o trinado, a apojatura, o tremolo, o frulato etc.

Incluimos dentro desta pratica, as variagdes e as improvisagdes livres sobre o tema e
as improvisacdes sobre a harmonia livre de referéncias a melodia original. Salientamos que a
forma que prevalece no Choro é o procedimento de variagdes sobre o tema, podendo o
intérprete articular de diferentes formas um mesmo enunciado melodico levando sempre em
consideracdo a pertinéncia do ponto de vista estilistico. Este € o tema da pesquisa intitulada
Receita de Choro ao molho de bandolim: uma reflexdo acerca do Choro e sua forma de
cria¢do de Paulo Henrigue Loureiro de Sa: “(...) temos observado e verificado que a maioria
dos chordes converge mais ou menos para a mesma diregdo, isto é, eles improvisam tendo
como base a melodia” (1999: 63). S& possui também uma tese de Doutorado cujo titulo é 4
Escola Italiana de Bandolim e sua aplicabilidade no Choro (2005) que versa sobre a
importancia da técnica de palhetada na prética interpretativa do Choro, tocado ao bandolim.

Por ser uma tese de carater bastante idiomatico, optamos por ndo analisa-la.
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Ainda dentro deste relevante capitulo das praticas musicais do Choro, o saxofonista
Alexandre Caldi, em seu trabalho Contracantos de Pixinguinha: contribui¢des historicas e
analiticas para a caracterizag¢do do estilo, investigou 0s processos da improvisagdo no Choro
e suas implicagdes. Seu ponto de partida sdo os contracantos de Pixinguinha (Caldi, 2000).
Em sua pesquisa analisa varias transcricbes de solos de Pixinguinha, em especial quatro
contracantos da dupla Pixinguinha e Benedito Lacerda: Segura ele, Sofres por que queres,

Proezas de Solon € Um a zero.

Exploraremos mais detalhadamente o questdo da improvisacdo no Capitulo 4 desta

dissertacéo.

1.2.2. Publicacdes sobre o tema Choro.

Entre as publicagdes destacamos o livro de Mario Séve (1999), Vocabuldrio do Choro.
Nesta obra o autor apresenta primeiramente uma série de exercicios formados por frases
retiradas do repertorio do Choro fornecendo duas op¢es de padrdes de acompanhamento para
0s géneros Choro/maxixe, polca, schottisch, samba, marcha/frevo, baido e valsa.

A parte que o autor considera mais importante apresenta uma série de exercicios
baseados em incisos ou sub-incisos extraidos de motivos do repertério de Choro que o autor
reproduz diatonicamente quase sempre em intervalo de segunda ascendente ou descendente e
que faz modular normalmente, obedecendo ao ciclo descendente de quintas. E um formato
consagrado nos métodos de instrumentos musicais e improvisacao, porém, construido a partir
da musica do Choro.

Observa-se, porém que o livro de Séve torna-se repetitivo ao incluir as varias frases

choristicas em todas as tonalidades pelo ciclo de quintas, restringindo, a maior parte de seu
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trabalho, a um inventario de elementos relacionados a construgdo melodica do Choro com

limitada aplicac&o didatica.

1.3. BIBLIOGRAFIA SOBRE O ACOMPANHAMENTO NO CHORO.

No Choro, a conducdo da linha do baixo encontra-se no ambito mais amplo do
acompanhamento. O acompanhamento no Choro pode ser feito através de harmonia - pelos
acordes do violao ou outro instrumento harménico e por contraponto através de instrumentos
melddicos e/ou harménicos. Antes de seguir com uma exposicdo sobre texturas musicais
chamamos a atencdo para questdo da resignificagcdo do termo “contraponto”. A Psicologia
moderna explica que resignificar é: “Mudar a moldura referencial de uma afirmacéo, para Ihe
conferir novo significado”. Esse fendmeno é observado quando determinada terminologia de
origem européia é trazida ao contexto do Choro. Dessa forma, sempre que nos referirmos a
questdo do contraponto é necessario focalizar que no Choro ele passa a ter um significado
proprio.

Antes de seguir com a abordagem do acompanhamento no Choro, precisamos levantar
a problemética da textura musical e de suas implicacBes. Mas, 0 que é textura musical?
Wallacy T. Berry em sua obra de anélise musical Structural functions in music dé a seguinte
resposta:

A textura musical consiste em seus componentes sonoros; ela é condicionada

em parte pelo nimero destes componentes que soam em simultaneidade ou

concorréncia e por suas qualidades, determinadas pelas interagdes, inter-
relacBes e projecoes relativas... '* (Berry, 1987: 184).

Em resumo, Berry explica que a textura musical é resultado da interacdo entre os
elementos sonoros agindo em simultaneidade, podendo ser analisada em primeiro lugar do

ponto de vista quantitativo e em segundo lugar do ponto de vista qualitativo.

11 “The texture of music consists of its sounding components; it is conditioned in part by the number of
those components sounding in simultaneity or concurrence, its qualities determined by the interactions,
interrelations, and relative projections...”
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O mesmo autor apresenta ainda um estudo detalhado sobre o tema e classifica as
texturas em dez tipos: a polifonia, a homofonia, a acordal, a dobra, o espelho, a heterofonia, a
heteroritmica, a sonoridade, o contraponto e a monofonia.

Com relacdo a textura, destacaremos a polifonia, a homofonia e a monofonia por
entendermos que estas sdo suficientes para focalizar nosso tema.

A respeito da homofonia, o Dicionério Musical Grove d& a seguinte definicéo:

Homofonia (do grego homophonia: “que soa de forma semelhante”). Musica
polifénica na qual todas as partes melodicas movem-se juntas a mais ou menos o
mesmo passo. Uma distingdo adicional é feita algumas vezes entre texturas
homofbénicas que sdo homoritmicas e aquelas em que ha uma diferenciacao clara
entre melodia e acompanhamento. No ultimo caso, todas as partes — seja o
soprano melddico, o apoio do baixo ou 0 acompanhamento das partes internas -
trabalham juntas para articular uma sucessao subjacente de harmonias. A musica
homofonica equilibra a conducdo melddica das partes individuais com as
harmonias que sdo o resultado dessa interacdo, mas uma das partes —
frequentemente, mas ndo sempre a mais aguda - normalmente domina a textura
inteira (...)*2. (Grove 2003)

Sobre a polifonia, realgamos trecho da defini¢do colhido na mesma obra:

Polifonia. Um termo usado para designar varias categorias importantes em
mausica: literalmente, masica escrita em mais de uma parte, musica em muitas
partes, e o estilo no qual todas, ou varias das partes musicais, se movem até certo
ponto independentemente®®, (Grove 2003)

Finalmente, a monofonia, que segundo o Grove™ é a “musica escrita para uma Unica

vOz ou parte, por exemplo, o cantochdo e a cangéo solo desacompanhada” (2003).

2 Homophony (from Gk. homophonia: ‘sounding alike’). Polyphonic music in which all melodic parts move
together at more or less the same pace. A further distinction is sometimes made between homophonic textures
that are homorhythmic and those in which there is a clear differentiation between melody and accompaniment. In
the latter case all the parts — whether melodic soprano, supporting bass, or accompanimental inner parts — work
together to articulate an underlying succession of harmonies. Homophonic music balances the melodic conduct
of individual parts with the harmonies that result from their interaction, but one part — often but not always the
highest — usually dominates the entire texture. While in principle the same basic precepts govern the melodic
behaviour of all the parts, in practice the treble tends to be more active than the others and to have a wider
ambitus, and while conjunct motion is the rule in upper voices, leaps are common and sometimes even prevalent
in the bass. Inner parts are used to fill in between the two outer voices, which form the contrapuntal framework
of the music. Oxford University Press 2003.

13 polyphony. A term used to designate various important categories in music: namely, music in more than one
part, music in many parts, and the style in which all or several of the musical parts move to some extent
independently. Oxford University Press 2003.

¥ Monophony (from Gk. monos: ‘single’, and phdné: “voice’). Music for a single voice or part, for example
plainchant and unaccompanied solo song. Oxford University Press 2003.



20

Em resumo, as defini¢cGes apontam para melodias de movimento independente no caso
da polifonia e para uma relacdo de dependéncia com a melodia principal no caso da
homofonia. Observamos, porém, que a abordagem dependéncia pode ser aplicada de uma

outra forma na identificacdo dessas duas texturas.

Em uma polifonia, a dependéncia mdtua entre as vozes € total, uma vez que se uma
das vozes de uma fuga for isolada, embora faca sentido melodicamente, na perspectiva da
obra completa, a falta de uma ou mais vozes “mutilara” o resultado artistico almejado pelo
compositor. Em compensagdo, uma voz da polifonia isolada pode ser suficiente para
identificar a obra. J& na homofonia, enquanto a melodia pode ser executada como solo e fazer
sentido, independentemente de um acompanhamento, 0 acompanhamento por sua vez sem a
melodia, ndo é suficiente para dar sentido musical a uma execucdo. Essa independéncia da

melodia na homofonia é também notada na monofonia.

Uma Gltima observacdo deve ser feita com relacdo a textura. Mesmo baseado em uma
definicdo ou em um grupo delas, a classificacdo de um determinado género musical devera ser
feita caso a caso, ou trecho a trecho, uma vez que varias texturas podem coexistir em uma

mesma obra em diferentes segmentos.

De acordo com as defini¢es coletadas, poder-se-ia dizer que o Choro geralmente
possui textura homofonica. Mas, mesmo sendo um género principalmente homofonico, a
pratica do Choro pressupde um “ambiente polifénico” verificado na interacdo entre os varios
instrumentos melddicos que o executam. Este ambiente polifonico é formado no Choro pela

relacdo entre a melodia e o contraponto chamado “baixaria” quando executado pelos
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instrumentos graves, e de harmonia ou “contracantos” se executado por outros instrumentos

acompanhantes.

Sobre a questdo do “contraponto” sao feitas duas observacBes. A primeira é que no
Choro o contraponto nunca € estrito como na disciplina homodnima. Trata-se do movimento
independente das vozes que acompanham a melodia principal do choro que criam aquele
“ambiente polifonico”. A segunda observacdo diz respeito a ressignificagdo do conceito de
contraponto que no Choro adquire a acepgdo de contracanto por acompanhar 0 canto Ou
melodia e ndo se tratar no Choro do contraponto tradicional. Na homofonia destacam-se
principalmente dois personagens: a melodia e 0 acompanhamento. O acompanhamento pode
ser feito por instrumentos harménicos ou ser executado por um ou mais instrumentos

melddicos. Os instrumentos de ritmo também sdo usados no acompanhamento (ver figura 2).

Além da realizacdo da melodia, o violoncelo se apresenta como 6timo instrumento de
acompanhamento no Choro tanto nos contracantos graves como em outras vozes. O
violoncelo pode realizar também acompanhamentos harmdnicos ou percussivos, mas estas
formas de acompanhamento sdo pouco utilizadas devido as limitacdes relativas a construgdo
do instrumento, citadas a seguir:

1°. Os acordes tocados no violoncelo tém pouco volume sonoro no pizzicato,

2° . Com o arco s é possivel tocar duas notas ao mesmo tempo e;

3°. Acordes com trés e quatro notas s6 sao exequiveis de forma arpejada.

No caso do acompanhamento percussivo, sua utilizacdo é esporadica e geralmente

apenas como efeito.
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MELODIA
ACOMPANHAMENTO
Ritmico (percussao) Melddico (contraponto) Harmonico (acordes)
Vozes Graves Outras vozes

Figura 2 — Acompanhamento no Choro.

Como j& foi dito, os contrapontos no Choro sdo geralmente chamados de
“contracantos”. A dissertacdo de Caldi (op.cit.) enfoca justamente este aspecto do Choro e
traz em seu segundo capitulo as definicbes de Mario de Andrade sobre os conceitos

contraponto e contracanto extraidas de seu Diciondrio Musical Brasileiro.

Contracanto (s.m.) — Melodia que acompanha a principal e forma com ela uma
espécie de dialogo.

Contraponto (s.m.) — 1 — A arte de conjugar, em planos diferentes, duas, trés ou
mais melodias de melodias de natureza diversas, que devem combinar
harmonicamente entre si, embora mantendo-se independente. 2 — Disciplina que
ensina a compor polifonia; as vezes a palavra é tomada para designar a propria
polifonia (Andrade, 1989: 153 e 154).
Portanto, segundo Andrade, a expressao “contraponto” remete ao grupo de técnicas
usadas na composicdo polifénica ligada a tradicdo europ€ia, enquanto que “contracanto”

refere-se a uma melodia secundéria onde uma determinada voz € subordinada a voz principal.

A expressdo “contracanto” esta mais presente em obras homofdnicas e relacionadas a uma
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origem brasileira popular ou folclorica. Optamos, portanto pela expresséo tradicional utilizada
no Choro “contracanto” em nossa abordagem, por tratar essa pesquisa de aspectos estilisticos

deste género.

1.3.1. Dissertacdes sobre o tema “0 acompanhamento no Choro”.

O violdo de 7 cordas, mesmo sendo importante melodista nos contracantos do Choro,
deve se submeter aos critérios que definem a maneira e 0 momento de se realizar as chamadas
baixarias”. Essa é uma propriedade marcante no acompanhamento do Choro: a atencio ao
estilo. Outro exemplo da aplicagdo das regras de estilo sdo as levadas'® executadas pelo
cavaquinho. Por ser tdo profusamente variado, sua execucdo da a impressao de uma total
liberdade, o que ndo ocorre. Na verdade, o musico inteirado do estilo deve seguir uma
rigorosa estrutura de levadas.

Voltando as investigagdes académicas que tem como escopo 0 desempenho no Choro
e em particular as linhas de acompanhamento, citaremos a pesquisa da violonista Marcia
Taborda (1995) que biografou Horondino José da Silva, mais conhecido como Dino 7 cordas.
Nesse estudo pioneiro sobre o violdo de 7 cordas intitulado Dino Sete Cordas e o
acompanhamento de violdo na musica popular brasileira foi documentada a vida e aspectos
musicais do violonista que é reconhecido como o responsavel pelo desenvolvimento do estilo
"violdo de baixaria".

A partir de transcri¢Ges e analises de pecas, a autora conclui que o desenvolvimento da
técnica de Dino pode ser dividido em duas fases: antes e depois de Pixinguinha. Seu trabalho
é considerado pioneiro também na sistematizacdo dos elementos que caracterizam o estilo de

acompanhamento do 7 cordas'’. Essa sistematizacao consiste em trés partes:

15 As baixarias sd0 0s contracantos graves no Choro.

16 As levadas sdo férmulas de acompanhamento.

70 violdo de sete cordas é também chamado de forma abreviada de “sete cordas” ou simplesmente “7 cordas”.
Quando a abreviagdo for utilizada, a titulo de uniformizagdo, optaremos pela Gltima.
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1. Aspectos harmdnicos;
2. Colocacéo de frases;

3. Conducéo do baixo.

Com relacgdo ao tipo de frases e seu emprego, Taborda classifica-as em quatro grandes

grupos como no diagrama da figura 3 a seguir:

( Contracantos imitativos

Frases sobre notas repetidas [na

Tipos de frases < melodie]

Frases colocadas sobre pausas'®

Frases de ligacdo entre as partes

Figura 3. Tipos de frases do violao de 7 cordas.

A condugdo do baixo do violdo de 7 cordas, de acordo com Taborda, pode ser
esquematizada como o quadro da figura 4 mostrando os tipos de movimento melddico da
baixaria, como podem ser organizados em relagéo ao tipo de movimento e de como podem ser

elaboradas:

'8 No caso, as “frases colocadas sobre pausa” referem-se as frases do violdo de 7 cordas aplicadas nas pausas ou
repouso do movimento da melodia em forma de resposta. A expressdo entre aspas foi retirada do texto original
de Taborda.
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CONDUCAO DO BAIXO Tipos de movimento Elaboradas a partir de...
1) cromatico e Repeticéo de notas
Movimento melddico 2) diatonico e Progressdo modulante
3) arpejado e Progressdo ndo modulante
4) combinado » Ampliagéo de desenhos da
melodia

Figura 4. Conducdo mel6dica do baixo.

Apesar do detalhamento do trabalho de Taborda falta clareza na diferenciagéo entre a

expressao "colocacdo de frases” e "conducdo de baixos"”, dando a impressdo de serem a

mesma coisa.

Também ndo sdo claros os conceitos relacionados a modulacdo. A expressao
“modulante” é confusa nos exemplos que demonstram a conducdo do baixo em "progressao

diatdnica modulante"*®. Exemplo musical n.° 6:

Progressdo Diatbnica Modulante

Dm G7 Em AT Dm G7 C
o)
o ¢ | | | I I | | 1
B e e . e
) & srtete_v 3 FPIIE_e o eats dgsvete =

Exemplo musical n.° 6.

E "progressdo cromatica diatonica” %°. Exemplo musical n.2 7 .

Progressdo Cromatica Diatonica

-
/

3>
]

G ral n
/ “ u

1(

([ N
= = 13
[ YuRE

L]
Ll

Exemplo musical n.0 7

“ TABORDA (1995: 77)
20 TABORDA (1995: 77).
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Acreditamos que a pesquisa, que foca um instrumento harmonico (o violdo de 7

cordas), poderia ter contemplado também a problematica da harmonia.

Por outro lado, um trabalho que destaca a questdo da harmonia do Choro é a
dissertacdo de mestrado de José Paulo Becker cujo titulo é: O acompanhamento do violdo de
seis cordas no Choro a partir de sua visdo no conjunto “Epoca de Ouro” (Becker, 1996). Em
seu trabalho, Becker transcreve e analisa nove cléassicos do repertério do grupo “Epoca de
Ouro”. O aspecto essencial desta obra é o acompanhamento do violdo de seis cordas no
regional?!, analisando sua funcdo neste importante grupo musical formado por Jacob do
Bandolim.

A seguir, na figura 5, os rudimentos estilisticos no acompanhamento do violao de seis

cordas no regional de acordo com Becker:

1. O fraseado dos bhaixos;
2. O uso criativo das inversdes;

3. Oritmo imposto pela mao direita.

Figura 5. Quadro dos rudimentos estilisticos segundo Becker

Os modelos mais comuns na forma do Choro de acordo as analises do
acompanhamento das pegas transcritas por Becker sdo apresentados no proximo quadro da

figura 6. (Becker, 96: 14,99/130):

2! Tradicionalmente designa o grupo de musicos de Choro.
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Principais Partes Tonalidade Tonalidade
formas (16 compassos) Maior Menor
3 partes A = principal [tonica] B = A = principal [tonica]
[Choro cléssico] | |- A:l:B:lA |l C:|| Al relativo menor B = relativo maior
C = Subdominante C = hom6nimo maior
A =tbnica A =tbnica
2 partes I A:l: B Al B = relativo menor ou B = relativo maior ou
subdominante subdominante

Figura 6. As formas mais comuns do Choro.

Em suas analises dos registros fonograficos do grupo “Epoca de Ouro” destacamos a

composicdo de Ernesto Nazareth, o "Brejeiro” 2

, tango brasileiro na forma A - B - A
composto originalmente para piano, sobre os centros tonais: La Maior — Mi Maior - L& Maior,
respectivamente. Jacob do Bandolim cria uma variacdo em Sol Maior, apresentando o tema da
parte “A” no tom homoénimo. A volta da parte “B” aparece transposta na tonalidade
homdnima relativa. A parte “A” menorizada funciona como uma terceira parte e cria uma

sequéncia de centros tonais inusitada: Sol Maior (A) — Ré Maior (B) — Sol menor (A’) — Sib

Maior (B’) — Sol Maior (A)!

O trabalho de Becker possui semelhangas com o de Taborda, no método de trabalho e
na abordagem. Destacamos as anélises das transcri¢fes, onde sdo apresentados a forma e o0s
planos tonais e os topicos de rearmonizacdo e técnicas de conducdo do baixo. Outras
ferramentas importantes levantadas por Becker séo as alternativas na variacdo das baixarias,

na conducéo do baixo dos acordes, nas “levadas” e na digitacdo dos acordes.

Na area da didatica do Choro destacamos a dissertacdo de Carlos Anténio G. da Costa

Chaves, Andlise dos processos de ensino-aprendizagem do acompanhamento do Choro no

22 A tonalidade da partitura original para piano é em L& maior. Jacob do Bandolim gravou a peca em Sol maior.
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violdo de seis cordas (Chaves, 2001). Nela, além de citar alguns métodos de
acompanhamento do Choro, o autor traz uma compilagcdo de varios exemplos de baixarias
aplicaveis de acordo com certas passagens harmdnicas numa abordagem semelhante a técnica
de fraseologia jazzistica®™ referida na obra 4 arte da improvisacdo para todos os instrumentos
de Nelson Faria (1991).

Outro trabalho importante para o aprofundamento na analise e no conhecimento da arte
do acompanhamento do Choro é a pesquisa de Josimar Carneiro (2001), de titulo 4 Baixaria
no Choro. Em sua pesquisa, Carneiro discute transcri¢cdes e propde um tipo de analise musical
baseada em correntes neo-schenkerianas adaptadas ao Choro. Traz também um capitulo com a
aplicacdo destes conceitos de anélise as baixarias.

No segundo capitulo, Carneiro descreve os procedimentos de conduc¢do do baixo pelo
violdo de 7 cordas a partir da terminologia do Choro. De grande importancia para esta
pesquisa, uma vez que conhecer os esquemas melddicos adotados pelos chorfes é muito Util
para compreendermos e analisarmos os Choros. A seguir um esquema resumido destes
procedimentos e “obrigacdes”®* do violdo de 7 cordas:

1. Caminho do baixo. Pode ser observado em progressbes do baixo atraves de segundas

ascendentes ou descendentes desenvolvidas por meio da inversdo dos acordes da
harmonia, como na sequéncia do diagrama da figura 7:

Harmonia sem “caminho do baixo”:
| Dm A7 | Dm D | Gm D7| Gm |
A mesma harmonia usando o “caminho do baixo” sublinhado:

| Dm A7/E | Dm/E D/IF# | Gm D7/A | Gm/Bb |

Figura 7. Caminho do baixo.

2% A técnica de fraseologia jazzistica consiste no estudo e memorizacéo de frases pelo improvisador para a
aPIicagéo em situaces harménicas adequadas.

2% Carneiro explica que “obrigagBes” é o termo com que muitas vezes sdo designadas as baixarias de uma
maneira geral, mas que, segundo sua visdo, sdo baixarias que ou pertencem a composic¢do ou foram consagradas
pelo uso, tornando-se praticamente “obrigatdrias”.
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2. Baixarias de ligagcdo. Esse principio tem a funcdo de reduzir saltos no caminho do
baixo entre acordes distantes, acrescentando notas intermediarias entre 0s baixos inicial
e final. As baixarias de ligagdo podem ser:

a) Por notas intermediarias. No exemplo musical 2, a escolha foi por movimento
contrario:

G m/Bb A7/CH

$T
MG

_________________________

Exemplo musical n ° 8: Ligacgdo por notas intermediarias.

b) A chamada ou virada, serve para introduzir ou reintroduzir uma secdo da masica
(exemplo musical 3):

ib
N

1

oy
o

"hi'dbi;tg[

Exemplo Musical n © 9: Chamada.

3. Fechamento. Ao contrario da chamada, serve para fechar uma secéo (exemplo musical
n® 4):

ordas oy P ii'k
oJ

Exemplo musical n ° 10: Fechamento.

4. Mudanga de posicdo ou “baixo de revezamento”. Consiste em inverter o baixo do
acorde que se estende por muito tempo evitando a monotonia na condugdo. Observe o
diagrama a seguir na figura n° 8 e acompanhe a linha do baixo pelas notas sublinhadas
nos trés primeiros acordes (de ré maior):

| D | DIA | D7/E#] Gm |

Figura 8. Mudanca de posicéo.
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5. A Preparacdo da sétima. A funcéo desse tipo de baixaria € através de “ligacdo” ou de
“mudanca de posi¢cdo” alcancar a sétima do acorde de dominante no primeiro tempo do

compasso seguinte (exemplo musical 6):

G G7/F
0 u
P’ AN .V ) ) I
7cordas Sy e
o ;} ¥ ;f 5& h%f

Exemplo Musical n © 11: Preparacao da sétima.

6. Resposta. E o tipo de baixaria cuja relacdo com a melodia déa idéia de pergunta e
resposta (linha pontilhada do exemplo musical n° 7 ):

A —
FA——2 ——t—v e {a— —- —]
ey 4 S It W 7 | 7 — ) 7 L) [ ) el
) v v Tt
& 4 v
C7 F
A
P ) ) — T —T
fos>—% e — S p— —
D — 3 T 7 T ] T/ T I
v d3d 34 O dugd &
g e ¥ T
- = L _______

Exemplo musical n © 12: Resposta.

7. O contracanto. A expressdo “contracanto” conquanto usada pelos chordes
significando qualquer baixaria é, segundo o autor, mais apropriada para designar as
“obrigacGes” de tamanho fraseol6gico maior ou igual a frase da melodia principal;
como no trecho da musica “Receita de samba” de Jacob do Bandolim, no exemplo

musical n°. 8.
r ——— ———
i E T e =
Melodia o > a0 & . i S B M e L —] S ———— e
T U X 1 )i | - 1 1 el b 1 1 I el 18 I 1 1 1 )i 1
o ] LA |10 e ¢ —_—
B7 Em
7 cordas 7 g = A— 2 —
aNivs i — o S — t t wa r—— t t
o ¥ bd 2 222 = = #bd & 2
TSI B 7 s AR
5
o4 b b b g —=
r X e 1 - L} 1 - L} = r 1 T T =
4 <1 2 o it = = —ff e ——
Miﬁ M L —— e — i ey —— E— o — i
o) I T 1 =
— | _—
E7 Am
) 4
o —— — T X
&) T = T T T Yo be— i T -
al = [P~ —— —1 —= = v L4 -l L4
< Ld T ® 4 ﬁi & L4 b

Exemplo musical n° 13: O contracanto
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8. O dobramento. Tipo de baixaria que reforca o contorno melodico através de uma
divisdo ritmica igual a da melodia principal ou mesmo guardando uma relacdo de
dobramento a oitava, terca ou sexta (observar linha pontilhada no trecho de “Segura
ele”de Pixinguinha e Benedito Lacerda no exemplo musical n°9).

" A ) T m— i r-—— | T T T T — T T |
7cordas How P autaT— ¢y e — e ————T——]
ANav X #® @ [ [T [ T T T 11 71 T T 7 B P N N N P S s e s D S S—
(3} *hy ¢TS4+ & .4 TTer@beed g J A1 K J
e T TR e T ==

______________________________

Exemplo musical n. © 14: Dobramento

9. A marcacdo. E uma condugio de baixaria com carater mais ritmico e ostinato,
conhecido também como violdo-tuba® pela semelhanca com a linha de
acompanhamento daquele instrumento.

n ) —_
. I
Melodia ) g/ L } | - ! ! g,} P }
[y, ! = | —| L =
F Am/E Dm Dm7/C E7/B  F7A E7/GH
0
)’ A [y l, —|
7 cordas fon>—%— - - =t f = N
—@_H- i o o I T A
o ™ = — -

! ] }
& < W 4 ﬁ#}
Exemplo musical n° 15: Marcagéo

10. O solo de baixaria. E a situagdo onde a baixaria assume o papel principal e ndo mais
de acompanhamento. Podem ser obrigacoes 0OU espagos reservados para a
improvisacdo. No exemplo musical n°® 11 temos o trecho de uma composicdo de
Anacleto de Medeiros “Bohémio” (a escrita especial acima da pauta com a cifra se
refere a figuracdo ritmica que deve ser feita pelo cavaquinho):

) AT A dim AT Adim AT [A]
9 ﬁu [y ] T T T 1T
Cavaquinho |yt~ — = 7 e —
D | | | |
(A]
I — : : : i
i e — — e — — i
o e 92 e s92 T12% ——20¢ Jdddd41 o
Lo Ha* LA -4 ‘e 3

Exemplo musical n ° 16: Solo de baixaria.

% Geralmente executado em pizzicato.
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A dissertacdo de Josimar Carneiro se destaca pela clareza e pela preocupagdo com a

questdo préatica do acompanhamento.

Finalmente, comentaremos o trabalho de Alexandre Brasil de Matos Guedes (op.cit.)

(Guedes, 2003).

Dos instrumentos utilizados no Choro, o contrabaixo, do ponto de vista histérico, é o
mais préximo do violoncelo em termos funcionais e timbricos. Por esta razdo, consideramos
importante consultar esse trabalho, em que o autor, através de um levantamento documental,
prova que o contrabaixo esteve presente nas primeiras manifestacdes do Choro. Nos anexos,
destacamos uma edicdo de partituras de Choro em clave de f&. Guedes arrisca-se através da
“selva bibliogréafica®®” disponivel sobre semiologia e dos conceitos da semiologia musical,
buscando relagdes entre suas teorias e a pratica musical. O resultado é um texto embasado e
denso. Digno de nota é a proposta de analise musical adaptada ao Choro apresentada no

segundo capitulo de seu relatdrio.

1.3.2. Publicacdes sobre o “0 acompanhamento no Choro”.

Uma das publicacdes que utilizamos como referéncia é o método de Marco Bertaglia
(1999) O violdo de 7 cordas. O livro de Bertaglia tem o mérito do pioneirismo. E a primeira
publicacdo didatica sobre o violdo de 7 cordas no Brasil e em segundo lugar, o mérito de ser
um importante aporte para o estilo "violdo de baixaria" e do proprio violdo de 7 cordas. O
autor aborda basicamente aspectos harmonicos, escalas e leitura musical e o0 método vem

acompanhado de 2 CDs com uma série de exercicios e partituras para o instrumento.

A metodologia utilizada por Bertaglia fundamenta-se principalmente na apresentacao

%6 Expresséo utilizada pelo autor.
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de exercicios baseados em células ritmicas tipicas do Choro, dados em ordem de dificuldade
com relacdo a velocidade (das figuras musicais de maior duracdo as de menor duracdo
relativa). Esses exercicios poderiam ser incrementados se fossem oferecidas melodias a serem
acompanhadas, aproximando o exercicio da pratica real. A terminologia utilizada poderia ser
mais clara ja que o método se propde a apresentar sessenta e seis escalas, porém na pratica,
apresenta apenas quatro tipos: escalas maiores, escalas menores, escalas diminutas e de tons

inteiros transpostas para todas as tonalidades.

Uma obra que sem davida veio preencher uma lacuna editorial € o livro de Luis Otavio
Braga, O violdo de Sete Cordas (Braga, 2002) e merece atengdo especial principalmente por
ser o autor um dos mais importantes violonistas brasileiros. E uma referéncia indispensavel
para qualquer pesquisador ou estudante de musica que pretende se dedicar ao Choro. No livro,
0 autor expde didaticamente algumas das mais importantes baixarias do samba e do Choro
com transcricBes de Otima qualidade. Além disso, o livro oferece uma proposta didatica
compativel a experiéncia do autor como professor universitario, privilegiando o
desenvolvimento gradual na arte do acompanhamento do viol&o de 7 cordas. Destaque para a
parte | do método onde constam férmulas basicas de acompanhamento do maxixe, Choro-
cancdo, valsa, lundu, modinha e samba tradicional e alguns exemplos de cada um desses
estilos comuns na prética do violdo de 7 cordas. O livro conta ainda com farto material para
estudo do iniciante com transcrigdes de baixarias e realizagcdes do autor em partituras muito
bem editadas.

Depois da realizacdo de nossa revisdo bibliografica, chegamos a conclusédo de que
apesar das varias pesquisas relacionadas, muito da técnica musical do Choro ainda nao foi
investigada satisfatoriamente. Temos ainda muitos espacos vazios a serem preenchidos no

conhecimento da musica do Choro.
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CAPITULO 2

QUATRO PROTAGONISTAS DE CORDAS FRICCIONADAS NA MUSICA
BRASILEIRA POPULAR

Neste capitulo é feito uma exposicéo sobre quatro representantes da pratica de cordas
friccionadas no contexto da musica urbana brasileira. As informac6es que se seguem foram
obtidas diretamente com os artistas ou através de sitios da Internet.

2.1. JAQUES MORELENBAUM - Precursor de uma geracdo de violoncelistas.

Considerando o periodo de abrangéncia desta pesquisa, podemos considera-lo um
precursor de toda uma geracdo na utilizagdo do violoncelo em musica brasileira popular de
uma forma destacada, o carioca Jaques Morelenbaum. Formado em violoncelo no New
England Conservatory, em Boston, Estados Unidos, iniciou sua carreira como integrante do
grupo musical “A Barca do Sol”.

Como violoncelista, participou de producbes fonogréaficas de Tom Jobim, Caetano
Veloso, Gal Costa, Milton Nascimento e Chico Buarque, entre outros, totalizando até hoje
atuacdes em mais de 500 albuns. Entre 92 e 93 gravou em Oslo, Noruega, os albuns
"Infancia" e "Musica de Sobrevivéncia", ambos de Egberto Gismonti, para a ECM Records.
Em 94, como integrante da Nova Banda de Antonio Carlos Jobim, gravou o album “Antonio
Brasileiro”, vencedor do Grammy. Entre 95 e 96 gravou em Nova York os CDs “Smoochy”, e
“1996”, ambos de Ryuichi Sakamoto, com quem fez uma tournée mundial para langamento
deste altimo .

Em 2001 colaborou com o cantor e compositor Sting na gravacdo de seu album “All
this time...” gravado ao vivo na Toscana, Italia, com uma banda internacional.

Participou como arranjador de varios albuns de Tom Jobim (*Passarim”, "O Tempo e
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o Vento", “Tom canta Vinicius”, "Tom Jobim - Inedito” e “Antonio Brasileiro”), Caetano
Veloso ("Circulad6”, "Circuladd Vivo”, "Fina Estampa”, “Fina Estampa ao vivo”, “Tieta do
Agreste”, “Livro”, “Prenda Minha”, “Homaggio a Fellini e Giulieta” e “Noites do Norte”),
Gal Costa ("Mina d'agua do meu canto"), Jodo Bosco (“Na esquina”), Paula Morelenbaum,
Ivan Lins, Bardo Vermelho e Skank. Destaca-se também o &lbum “Piazzollando™ em
homenagem a obra de Astor Piazzolla, no qual acumulou as func¢des de regente, violoncelista
e produtor, disco considerado pela critica argentina um dos dez melhores de 1992. Trabalhou
com Marisa Monte e Carlinhos Brown e escreveu 0s arranjos para o CD “Titds - Acustico”.
Recentemente escreveu arranjos para o grupo “Madredeus”, e também para a cantora
portuguesa Dulce Pontes, a cantora espanhola Clara Montes, 0s grupos japoneses “Gontiti” e
“Choro Club”, a cantora caboverdeana Cesaria Evora, 0 compositor norte-americano David
Byrne e o grupo espanhol “Presuntos Implicados” em gravacao realizada no Abbey Road
Studios (“The Beatles”).

Em 1995 formou com Paulo Jobim, Daniel Jobim, e Paula Morelenbaum o Quarteto
Jobim-Morelenbaum com o qual excursionou duas vezes pela Europa, incluindo apresentacdo
na EXPO’98 em Lisboa, além de constantes apresentacdes nos Estados Unidos, Canada,
Brasil e Argentina. Recentemente o QJM representou o Brasil no Festival Internacional
CubaDisco, se apresentando pela primeira vez em Cuba. Este grupo registrou seu primeiro
album, lancado em 1999 pela gravadora Velas/Universal. Fez em 2000 uma tournée com
enorme sucesso em Portugal se apresentando em onze cidades deste pais. Em 2001 realizou
uma serie de quatro concertos no Teatro Alfa em Séo Paulo tendo como convidados o pianista
Ryuichi Sakamoto e o compositor Gilberto Gil.

Como regente dirigiu inmeros concertos com a Orquestra Sinfénica de Salvador,

Bahia, sendo o ultimo deles, em 1997, dedicado a obra orquestral de Egberto Gismonti e
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tendo o compositor como solista. Em 1999, no Heineken Concerts, no Teatro Alfa, em S&o
Paulo, regeu o concerto “A musica para cinema de Antonio Pinto e Jaques Morelenbaum”,
que contou com a participagdo de uma orquestra de camera tendo Antonio Pinto como solista
ao piano. Dirigiu também a Orquestra Sinfonica de Brasilia, a Orquestra Sinfonia Cultura, da
Radio e Televisdo Cultura, e recentemente a Orquestra Jazz Sinfonica, interpretando arranjos

seus para cangdes de Caetano Veloso, e atuando como solista neste concerto.

2.2 LUI COIMBRA.

Lui Coimbra nasceu na cidade do Rio de Janeiro e estudou violoncelo com os
professores Alceu Reis, Watson Clis e Marcio Mallard. Além de violoncelo, Coimbra estudou

viol&o cléssico na Escola Villa-Lobos no Rio de janeiro.

Fundou em 1988 junto com o percussionista Marcos Suzano, o flautista Mario Séve, o
contrabaixista Papito e o guitarrista Paulo Muylaert o grupo “Aquarela Carioca”, dedicado ao
repertorio de mdasica brasileira popular instrumental. Neste grupo caracterizado pelo
ecletismo, observa-se a presenca do rock, do samba, do jazz, da musica indiana e de concerto.
Em 1989 o grupo tocou no Free Jazz Festival e lancou no mesmo ano seu primeiro album,
"Aquarela Carioca”, bastante elogiado pela critica. Em 1991 o grupo langou o CD "Contos".
Mais tarde, gravou em parceria com o intérprete Ney Matogrosso o CD “As aparéncias
enganam” (1993) e mais recentemente, 0s CDs “Idioma” (1996) e “Volta ao mundo” (2002).
O trabalho do “Aquarela Carioca”, principalmente pela participacdo de Coimbra, foi muito
importante para a divulgacdo do violoncelo como instrumento destacado no grupo de

acompanhamento de musica popular.
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Lui Coimbra obteve destaque nacional apds sua participacdo no CD “Sobre todas as
coisas” da cantora Zizi Possi. Foi também ao lado desta intérprete que Coimbra realizou
turnés nacionais e internacionais. Posteriormente, integrou o grupo de acompanhamento de
outros importantes intérpretes da mausica brasileira popular como Alceu Valenca, Elba

Ramalho, Zeca Baleiro e Ana Carolina.

Em 2007 participou da gravacdo de varios discos, entre eles, o CD da cantora Elba
Ramalho e do CD “N&o Muito Distante de Mylene Areal (Portugal) tocando violoncelo,
Rabeca e Charango. Em 2006 gravou com Ana Carolina e assinou também o arranjo de
cordas e Regéncia. Nesse mesmo ano, gravou também com Chico Buarque de Holanda
(Rabeca), com Zeca Baleiro e Hilda Hilst (Violoncelo). Gravou também com Benjamim
Taubkin e Nucleo de Musica do Abacai (Nucleo Contemporaneo), Violoncelo e Rabeca,
ainda com Luiza Possi (Violoncelo e Rabeca) e Eliana Printes (violoncelo).

Gravou com Jay Vaquer (Violoncelo, Arranjos de cordas & Regéncia), com Emerson
Nogueira (Violoncelo e arranjo de cordas), Zeca Baleiro “Baladas do Asfalto”. (Arranjos de
Cordas e Regéncia), Netinho (Violoncelo e Arranjo de cordas), Alceu Valenca “Na Embolada
do Tempo” (Violoncelo e Rabeca). Gravou o especial de Natal da Xuxa na TV Globo
(Violoncelo e Rabeca). Participou do CD Chegada de Nana Vasconcelos (Violoncelo, violao
e Rabeca) e com Vanderlee (Violoncelo e Arranjos de cordas). Todas essas no ano de 2005.

Participou das gravacOes dos DVDs de Ana Carolina “Estampado - Um instante que
ndo para” (Violoncelo,violdo & Arranjos de cordas) e Oswaldo Montenegro, 25 Anos de
Historias” (Violoncelo Charango & Direcdo Musical). Gravou no CD “laia“ de Monica
Salmaso (Violoncelo) em 2004.

Em 2003 veio seu primeiro disco solo "Ouro e Sol” e a participagdes nos CDs de Zeca

Baleiro ”Pet Shop Mundo Céao”, Fagner & Zeca Baleiro, Ana Carolina “Estampado”
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(Violoncelo, Arranjos de Cordas & Regéncia), o DVD de Alceu Valenca (Violoncelo,
Rabeca, Violdo & vocais). Participou também da gravacdo do DVD “Liricas” de Zeca
Baleiro (Violoncelo, Rabeca,Charango, Baixo & vocais) em 2002, do CD “Liricas” de Zeca
Baleiro em 2001, do DVD Grande Encontro 3 com Elba Ramalho, Geraldo Azevedo e Zé

Ramalho (Violoncelo), do CD de Ana Carolina e Alceu Valenca “Forro Lunar *“ em 2000.

Lui Coimbra participou ainda de inimeras apresentacdes pelo Brasil e 0 mundo e

compds também vérias trilhas sonoras para teatro, balé e cinema.

Atualmente, Coimbra vem divulgando seu primeiro CD solo, intitulado “Ouro e Sol”.
O trabalho vem recebendo muitos elogios da critica especializada e foi selecionado pelo
Ministério da Cultura para participacdo no circuito nacional do Projeto Pixinguinha de 2005.

Neste CD, Coimbra lanca-se também como cantor e compositor.

2.3 Nicolas Krassik.

Devido ao nimero reduzido de referéncias a participacdes de violoncelistas no Choro,
nossa pesquisa ampliou seu arco de agdo dirigindo a aten¢do a outros instrumentistas de
cordas friccionadas. Por esta perspectiva, destacamos o trabalho do violinista Nicolas Krassik,
nascido em Paris no ano de 1970. Radicado recentemente no Brasil, descobriu a musica
brasileira em eventos realizados em Paris e chegou ao Rio de Janeiro, em setembro de 2001
onde teve contato com o samba, o Choro e o forro, tocando com grandes artistas brasileiros.

A primeira experiéncia musical de Nicolas no Brasil foi no dia em que chegou ao Rio
de Janeiro. Numa “roda de Choro” da Lapa, no bar “Semente”, conheceu o violonista gaicho

Yamandu Costa e tocou com ele a musica "1 x O", de Pixinguinha. O resultado positivo deste
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primeiro encontro e uma forte identificacdo com a cultura brasileira fizeram com que Nicolas

decidisse fixar residéncia no Brasil.

Krassik é formado pelo Conservatoire National de Region d'Aubervilliers-la
Courneuve, e em Jazz pelo C.I.M. (Centre de Fomation Musicale de Paris). Acompanhou 0
pianista Michel Petrucciani em turnés internacionais (incluindo o Festival de Montreux), com
o0 qual gravou 0 CD "Marvellous" (1994). Participou também de um CD com a Orquestra de
Violino Jazz do violinista francés Didier Lockwood, que era o diretor da escola em que
Nicolas lecionava improvisacao.

Sua atuacdo no cendrio musical carioca logo resultou em diversos convites para
participagdes: CD “Nome Sagrado” da cantora Beth Carvalho em homenagem a Nelson
Cavaquinho; CD de Argemiro Patrocinio, da Velha Guarda da Portela produzido por Marisa
Monte e Pauldo 7 cordas; CD “Café Brasil 1I” do grupo Epoca de Ouro, e gravacdes para
trilhas sonoras de cinemae TV.

Tocou e gravou com artistas consagrados como: o ja citado Yamandu Costa, Beth
Carvalho, Jodo Bosco, Marco Pereira, Paulo Sérgio Santos, Henrique Cazes, Zé Carlos
Bigorna, Hamilton de Holanda, Carlos Malta, Chico Chagas, Maria Teresa Madeira, Z¢é da
Velha, Silvério Pontes, entre outros.

Atualmente Krassik estd langando seu segundo CD solo “Cagua”. Ja havia gravado e
langado com muito sucesso 0 CD “Na Lapa”, sempre apresentando um repertorio que relne
grandes compositores brasileiros e participacdes especiais de importantes muasicos nacionais
como: Eduardo Neves, Hamilton de Holanda, Samuel DeOliveira, Jodo Bosco, Yamandu
Costa, Carlos Malta, Beth Carvalho, Chico Chagas e Henrique Cazes, Daniela Spielmann,

Gabriel Grossi, Silvério Pontes e Zé da Velha.
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2.4 O trio “Carcoarco”.

Outro trabalho referencial desta pesquisa é o primeiro CD do grupo paulista Carcoarco
“Tu Toca o Qué?”. O grupo foi idealizado pelo pesquisador e compositor José Eduardo
Gramani que morreu em 1998. E formado por trés professores da UNICAMP: Esdras
Rodrigues (violino e rabecas brasileiras), Luiz Fiaminghi (rabecas brasileiras) e Magréo Perez
(percussdes, das tradicionais, como pandeiro, conga e zabumba, a vasos e marimbas de

ceramica, criados para ele pela artista plastica Rosa Morena).

O Carcoarco da continuidade ao trabalho de Gramani que foi um dos mais importantes
pesquisadores da linguagem musical do interior do Sul e Sudeste, principalmente de S&o
Paulo e Parana. Partindo da rabeca brasileira, instrumento descendente do violino europeu,
Gramani buscava criar uma linguagem culta para a musica e a instrumentacdo tipicas do

interior do Brasil.

A proposta do “Carcoarco” é semelhante a que levou Ariano Suassuna a criar 0
movimento armorial, trabalhando sobre a musica do nordeste. O repertério do disco traz
composicdes de Gramani e arranjos dele e do trio para obras de Ernesto Nazareth,

Pixinguinha, Waldir Azevedo.
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CAPITULO 3

O VIOLONCELO E O CHORO

3.1. RECURSOS DO INSTRUMENTO.

O violoncelo é membro da familia dos instrumentos de cordas friccionadas chamada
também de familia do violino. Como os outros membros, possui quatro cordas afinadas em
quintas e se diferencia pelo tamanho (maior que o violino e a viola e menor que o
contrabaixo) e pela afinacdo das cordas: LA2, RE2, SOL1, DO1 (uma oitava abaixo da viola).

Assim como o contrabaixo, se apoia por meio do “espigdo”, que € uma haste de metal
retratil construida no préprio corpo do instrumento.

Michael Praetorius (1571-1621) em seu célebre tratado Syntagma Musicum, realizou a
primeira catalogacdo pictérica da histdria da musica, ilustrando com precisdo a forma e o
tamanho dos instrumentos musicais de sua época, discorrendo também sobre a sua origem.
Entretanto, nessa obra onde se espera obter referéncias sobre a procedéncia da familia do
violino, Praetorius emite apenas um comentariuo superficial afirmando que seria totalmente
desnecessario falar sobre essa procedéncia, uma vez que sua genealogia era do conhecimento
de todos. Por essa razéo ficamos hoje sem saber com certeza sua origem.

A primeira citacdo sobre o violoncelo foi numa colecao de sonatas italianas anénimas,
datada de 1665. Tornou-se popular como instrumento solista a partir dos séculos XVII e
XVIII. A partir dos "Concertos Espirituais™ de Luigi Bocherini, o violoncelo passou a ser

tratado como solista, e ndo somente como um instrumento para compor o naipe de cordas.
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3.2. O VIOLONCELO E OUTROS INSTRUMENTOS DE CORDAS

FRICCIONADAS NA MUSICA BRASILEIRA.

A musica de Barbeiros

Provavelmente uma das primeiras manifestacdes musicais populares e folcloricas
onde ha o registro do uso de cordas friccionadas é a chamada “Musica de Barbeiros”. Por
volta do inicio do século XVIII, era das primeiras descobertas de ouro em Minas Gerais, se
localizam temporalmente o surgimento da “Mdusica de Barbeiros”. Os barbeiros eram uma
especie de faz-tudo na época, suas atividades iam desde o simples corte de cabelo e barba até
a atividade de dentista. A citacdo mais difundida dessa manifestacdo cultural esta no livro de
Manoel Anténio de Almeida?’ Memérias de um Sargento de Milicias. Segundo 0 autor, 0s
grupos de barbeiros eram pequenos grupos musicais compostos de escravos negros e
barbeiros com tempo livre para se dedicarem ao aprendizado de velhos e desgastados
instrumentos musicais. Pesquisadores consideram que essa seria uma das primeiras
referéncias a uma manifestacdo auténtica e espontdnea de musica popular brasileira
instrumental e de entretenimento publico. Eram pequenas orquestras ambulantes, também
chamadas de “charangas” ou “ritmos de senzala”. O livro de Manuel Anténio de Almeida
conta que estes grupos eram requisitados para festas e procissdes como a do Domingo do
Espirito Santo citada na obra de Almeida. Os grupos contavam com instrumentos de sopro
como a flauta, a trompa e o pistdo?, de cordas como o cavaquinho, violas e rabecas e de
percussdo como o pandeiro e o tamborim. Seu repertorio variado contava com fandangos,

dobrados, quadrilhas, lundus e polcas tocados de uma maneira livre. Manuel assim descreve a

27 Manuel Anténio de Almeida - Escritor carioca, nascido a 17 de novembro de 1831. Foi jornalista por
exceléncia. Formou-se em medicina, mas nunca chegou a exercer essa profissdo. Em 1857, foi nomeado diretor
da Tipografia Nacional. Ficou famoso por ter dado emprego a um jovem mestico chamado Machado de Assis.
Morreu tragicamente no naufragio do navio Hermes, em 28 de novembro de 1861 enquanto fazia campanha para
eleger-se deputado federal.

%8 Trompete.
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Mausica de barbeiros no capitulo XIX de seu Memdrias de um Sargento de Milicias (Almeida,
1852) %°.
...Entretanto, apenas se ouvia ao longe a fanhosa musica dos barbeiros,
tudo corria a janela para ver passar a Folia: 0s irmdos aproveitavam-se
do ensejo, e iam colhendo esmolas de porta em porta.
Enquanto caminhava o rancho tocava a musica de barbeiros; quando
parava, 0s pastores, acompanhando-se com Seus instrumentos,
cantavam; as cantigas eram pouco mais ou menos no género e estilo
desta:
O Divino Espirito Santo
E um grande folido,
Amigo de muita carne,

Muito vinho e muito pdo.

Eis ai 0 que era a Folia, eis ai o que o compadre e o afilhado
encontraram no caminho.

Acredita-se que a partir destes grupos se desenvolveram as bandas militares e de
coreto além de géneros como o Choro. Estas formacgdes instrumentais sobreviveram até
meados do século XIX.

No contexto mais amplo da musica brasileira, existem registros de que o violoncelo foi
utilizado desde compositores como o Padre José Mauricio dentro da tradicdo da mdsica
européia, passando por Villa-Lobos até os compositores contemporaneos. Na musica urbana
brasileira é fato conhecido que o violoncelo foi utilizado integrando o grupo de cordas
friccionadas desde as primeiras gravacOes elétricas no grupo orquestral. A utilizagdo do
violoncelo como instrumento de destaque ou solo na musica popular é relativamente recente.

Sobre a atuagéo do violoncelo no Choro, entre os trabalhos mais recentes™ destacamos
0 CD do violoncelista parisiense Yo-Yo Ma intitulado “Obrigado Brazil.” Embora o CD ndo

seja dedicado exclusivamente ao Choro, as obras gravadas representam classicos do género e

» A citacio foi extraida de uma verséo eletrénica da internet. Ndo hé, portanto, indicagdo de nimero de pagina.
O endereco é: http://pt.wikisource.org/wiki/Mem%C3%B3rias_de_um_Sargento_de Mil%C3%ADcias/XIX .
%0 Da década de oitenta do século passado até hoje.
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a propria atuacdo de um solista de renome mundial divulgando os choros Doce de coco de
Jacob do Bandolim, /x0 e Carinhoso de Pixinguinha, e Brasileirinho de Waldir Azevedo.
Esta é uma gravacao que representa um marco na histdria do Choro e do violoncelo.
Atentando para esses raros eventos, conclui-se que a historia do violoncelo na mdsica
brasileira popular e no Choro estd sendo escrita agora, pois seu uso nunca esteve tdo
freqUente quanto agora, pelo menos consultando os registros disponiveis. Um nimero cada
vez maior de novos violoncelistas participa de gravacOes e apresentacdes de musica popular.
O interesse no Choro tem crescido também entre outros instrumentistas de cordas, como o

violinista francés radicado no Brasil Nicolas Krassik e o grupo paulista Carcoarco.

3.3. O VIOLONCELO NO CHORO.

3.3.1. Em acompanhamentos.

Por raz@es varias o violoncelo é um instrumento que pode perfeitamente ser utilizado
para o acompanhamento do Choro.

Em primeiro lugar, por ser um instrumento grave. Considerando a bifonia
fundamental® de qualquer composicdo, a funcdo de baixo é geralmente exercida pelos
instrumentos mais graves.

Em segundo lugar, pela extensdo, porque no violoncelo o alcance do grave é

exatamente igual ao violdo de 7 cordas, como pode ser visto no diagrama a seguir (exemplo

musical 17):
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ﬁ rave do cello o Regido grave do violdo de 7 cordas

g1ao g Regido grave do violdo de 7 cordas escrita em clave de fa

Exemplo musical n.° 7: Comparag&o entre a tessitura do Violoncelo e do violao de 7 cordas.

31 Bifonia fundamental é a relag&o entre a melodia e o baixo.
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E em terceiro lugar, o violoncelo ainda conta com a possibilidade, mesmo restrita, de
realizar harmonias com arco ou pizzicato™ e ainda executar duas notas simultaneamente. Este

ultimo recurso pode ser usado também em linhas melddicas ou em solos.

3.3.2. Em linhas melédicas

A extensdo do violoncelo (exemplo musical 18) é no minimo de quatro oitavas. No
minimo porque o instrumento, por ndo ser temperado, conta com uma regido de notas super
agudas. Por ser de execucdo muito dificil, essa regido é pouco usada, mas tem efeito

marcante.
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° super
Regido grave média aguda aguda

Exemplo musical n.° 18: Extenséo do violoncelo.

O violoncelo é um instrumento versatil por sua ampla extensdo. Sua regido grave
(do D6 1 ao D6 3) se oferece muito bem aos acompanhamentos do Choro. A regido média (do
D06 2 ao DO 4) ¢ perfeita para melodias de grande profundidade e expressividade. A regido

aguda (do D6 3 ao D6 5) pode ser usada com sonoridade semelhante a do violino. Através

%2 0 termo italiano Pizzicato se refere as notas tocadas usando os dedos da mao direita em vez do arco. Em
portugués significa “beliscado”.
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dos varios concertos classicos e romanticos para este instrumento, a regido aguda provou ser
muito adequada para trechos de carater vivo, marcante. E claro que é uma regido que exige do
musico, habilidades virtuosisticas, notadamente pela dificuldade que se torna evidente quando
um instrumento de tessitura grave realiza melodias em regides geralmente utilizadas por

instrumentos agudos.

3.4. O CAPOTASTO.

Na execugdo da maioria dos concertos escritos para violoncelo, o violoncelista
necessita de langar m&o de um recurso indispensavel: a técnica do “capotasto”. Como pode
ser visto, nas figuras de n°.s 9a, 9b, 9c e 9d, 0 capotasto consiste em usar a lateral externa do
polegar da mao esquerda para prender as cordas geralmente a partir da regido média até a
super aguda. Esse recurso abre ao musico um leque de possibilidades que pode ser comparado
a um novo paradigma técnico®, tornando acessiveis as regies aguda e super aguda por esse

meio. Seu precursor foi o compositor italiano ja citado Luigi Bocherini.

Figura 9a. O capotasto (vista lateral) Figura 9b. O capotasto (vista frontal)

% As obras de Bach de outros compositores barrocos para violoncelo foram compostas dentro do ambito da
regido grave e média ja que nesse periodo a técnica do “capotasto” ndo era ainda conhecida.
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Figura 9c. O capotasto (vista superior) Figura 9d. O capotasto (vista lateral externa)

A violoncelista alemd Anna Marton em seu método Einfiihrung in die Daumenlage mit
100 kleiten Ubungen fiir Violoncelo™ para o desenvolvimento do capotasto fala sobre a

importancia desse recurso e comenta a dificuldade do seu dominio:

Até agora, 0 capotasto significou um dos problemas técnicos mais dificeis
para o violoncelista. Quem ndo o domina ndo pode tocar as grandes obras da
literatura do instrumento [...] Para 0 musico que ndo pode praticar as quatro ou
cinco horas necessarias por dia, a regido mais aguda do instrumento
permanece obstruida (1987: p. 3)

O estudo do capotasto a partir da obra de Bocherini até nossos dias, tornou-se
obrigatério para a execucdo de qualquer obra que exija um alto nivel técnico. Os concertos
romanticos atingiram um elevado grau de dificuldade para todos os instrumentos. As obras de
do italiano Nicol6 Paganini e o hingaro Franz Liszt sdo exemplos de como a perfei¢do técnica

era perseguida. Nesse periodo, o publico buscava espetaculos onde os solistas realizavam

% Bisher bedeutete die Daumenlage fiir jeden Cellisten eines der schwierigsten grifftechnischen Probleme. Wer
sie nicht beherrschte, der konnte auch nicht die groBen Werke der Violonceloliteratur spielen, sondern sie nur
mit Hilfe von Schallplatten, Rundfunk oder Konzert kennenlernen. DaB Sicherheit in der Daumenlage mit viel
Uben zu erreichen sei, galt allgemein als Lésung des Problems. Wer aber nicht die erforderlichen vier bis finf
Stunden pro Tag uben konnte, dem blieb die hdhere Region der Tone auf dem Violoncelo versperrt.
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sequéncia de notas cada vez mais rapidas, faziam uso de recursos inusitados, realizavam
verdadeiros shows do ponto de vista cénico, em atitude quase circense prestigiando concursos
entre solistas como disputas esportivas olimpicas.

Muito dos conceitos fantasiosos sobre regentes, solistas e virtuoses romanticos que
existem hoje sdo oriundos dessa fase. Esse carater virtuosistico da masica romantica chegou
ao Brasil através da polca e de outros géneros importados. Estes géneros associados ao
maxixe e ao lundu contribuiram para o desenvolvimento do Choro. José Ramos Tinhordo
comenta em sua Pequena historia da musica popular:

O aparecimento do choro, ainda ndo como género musical, mas como forma de
tocar, pode ser situado por volta de 1870, e tem sua origem no estilo de

interpretacdo que os masicos populares do Rio de Janeiro imprimiam a execugao
das polcas. (1978, p. 95)

Segundo o historiador, o Choro nasceu da polca, um género importado da Europa no
século XIX. A partir dessa informacao € licito supor que no Brasil a polca era tocada também
com instrumentos de cordas friccionadas, assim como no continente de origem. Como foi dito
anteriormente, essa fase da historia da musica foi caracterizada pelo aparecimento da figura
do virtuose e pela valorizagdo do musico capaz de realizar proezas no instrumento. Isso deve
explicar porque o Choro, nascido da polca, conservou essa caracteristica que, conforme o

caso, poderia ser interpretada também como exibicionismo.

O capotasto € um recurso técnico que disponibiliza uma regido do violoncelo ao
musico, antes inacessivel. E equivale a um aumento da extensdo do mesmo. Deve ser usado
para enriquecer a pratica da musica brasileira, e do Choro. Este género, cujas melodias rapidas

possuem um carater leve e por vezes jocoso, guarda semelhancgas as passagens virtuosisticas
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dos concertos classicos e romanticos onde geralmente o capotasto é geralmente aplicado.

Um bom exemplo da aplicacdo do capotasto no Choro € a gravagdo de Brasileirinho
de Waldir Azevedo pelo celista parisiense, filho de imigrantes chineses, Yo-Yo Ma. No CD
Obrigado Brazil (op. cit.), gravado no tom original da primeira gravacéo do autor (Fa Maior),
a melodia é dividida com o clarinetista cubano Paquito D’Rivera. A nota mais aguda da parte
A é o0 La 4. Para acessar uma regido tdo aguda, o solista utiliza a técnica do capotasto

(exemplo musical n°. 12).

3 (l)] 3
A spe o o » o ® be » be o be e he
. » . . . . » . . »
Cello fyr o= oo @ p @ SEELEE S IRE
) ettt ot ——

Exemplo musical n °© 19: Brasileirinho (trecho do CD Obrigado Brazil de Yo-Yo Ma).

No exemplo musical 19 o sinal b~ representa a colocagéo do capotasto, Ou seja, a

posicao do polegar da méo esquerda.



50

CAPITULO 4

IMPROVISACAO

“E importante lembrar que o choro traz consigo 0 mesmo elemento que permitiu
ao jazz atingir seu grande desenvolvimento: improvisacdo. Esta é sua grande
forca. A alegria contagiante de brincar com a musica quase como num circo.”
(Maestro Lindolpho Gomes Gaya, na carta “A Propdsito do Choro”, 1977. Cazes
1998: 157).

Conforme a citacdo acima, no decorrer desta pesquisa foi frequente encontrar
referéncias a improvisagdo como componente essencial a manufatura do choro. Tais
referéncias constam tanto em obras de historiadores, como de musicdlogos, e ainda em
matérias jornalisticas. No entanto, até 0 momento, poucas pesquisas tém realizado um estudo

analitico acerca do assunto.

Dados historiograficos indicam que o Choro, género considerado “caracteristicamente
brasileiro”, se desenvolveu a partir de dancas importadas da Europa em fins do século XIX
como a schottische, a mazurka, a valsa, também o lundu, o maxixe, mas principalmente a
polca, que inspiraram o estilo melddico e a forma. Essas dangas, combinadas aos ritmos e
instrumentos derivados da cultura afro-brasileira e de instrumentos introduzidos pelos
portugueses, como a flauta e o cavaquinho, ganharam no Brasil uma forma especial de

interpretacéo.

Os primeiros grupos de chordes apareceram por volta do ano de 1870. Nessa primeira
fase que vai até 1902 ndo existem registros fonograficos, o que nos impossibilita saber

exatamente como era a improvisacdo no periodo. Provavelmente, como acontece com as
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tradicdes orais, 0 estilo e o repertorio proprio do Choro se desenvolveram gradualmente até
formar sua identidade como género musical, iminentemente instrumental, fundamentalmente

virtuosistico e aberto a improvisacao.

A fim de compreender os mecanismos que dao origem a um género, pesquisamos seu
conceito. O musicologo Franco Fabbri assim o define: “género é um conjunto de
circunstancias musicais (reais ou possiveis) cuja ocorréncia € governada por um conjunto
definido de regras aceitas socialmente” (Fabbri, 1981:52). Dessa forma, o0 género pode ser
visto como um sistema de principios eleitos por seus executantes, que 0 convencionam,
tornando-o reconhecivel. Esses principios sdo motivados por deliberacdes estéticas,
semidticas, técnico-formais, e ainda sociais, comportamentais, econdmicas e ideoldgicas
atribuidas em conjunto por uma “comunidade musical” (Fabbri, 1981:52). Em resumo, em
cada género musical, aquelas deliberagcdes (estéticas, ideoldgicas etc.) possuem estreita

relacdo com o tempo e o lugar onde ocorre sua pratica.

O surgimento e desenvolvimento da industria fonografica e do radio no inicio do
século XX ensejaram 0 encontro entre os musicos de Choro e a musica e danga norte-
americanas. Por intermédio desse contato, ocorreu uma inevitavel influéncia da musica
estrangeira sobre a musica nacional com uma consequente interferéncia sobre os musicos de
Choro. Um exemplo disso é que em 1917 foi registrada pela primeira vez a expresséo jazz
utilizada em uma gravacédo de um grupo brasileiro e no alvorecer da década seguinte ja havia
grupos usando a denominacdo jazz band. Segundo Cazes, nessa época, apesar do uso dessa
denominagdo, a unica semelhanga musical com as jazz bands norte-americanas era a

instrumentacdo (Cazes 1998: 150).
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As “géneses” do Choro e do jazz possuem tracos comuns. A primeira delas diz
respeito ao periodo de surgimento: as bases, tanto de um como de outro, foram estabelecidas
no meio urbano no final do século XIX respectivamente em Nova Orleans — Estados Unidos
da América e Rio de Janeiro. Mas, o principal desses tragos é que ambos se desenvolveram a
partir de novas formas de interpretar marchas, quadrilhas, valsas, polcas, schottisches,

mazurkas e outras dangas importadas da Europa.

4.1. ANALISE COMPARATIVA ENTRE O JAZZ E O CHORO.

Se por uma parte, € inevitavel encontrar o jazz como primeira mengdo a métodos de
improvisacdo (o que advém principalmente do fato de a didatica jazzistica ter atingido um alto
grau de sistematizacdo), por outra, sdo raras as referéncias quanto ao procedimento de
improvisacdo no Choro. Diante dessa contingéncia, baseamos nossa argumentacdo em uma
anélise comparativa entre estes géneros.

Didaticamente, iniciamos nosso estudo pesquisando o significado dos termos
“improvisacdo” e “jazz” e seus desdobramentos. Segundo o Dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa, o verbete possui 0 seguinte significado: “Apresentacdo musical em que o artista
cria em plena execucdo da peca”. O Dicionédrio Musical Grove fornece uma definicdo mais
detalhada sobre improvisagao:

A criacdo de uma obra musical, ou a forma final de uma obra musical, no
momento em que esta sendo executada (...) até certo ponto toda atuacdo musical
envolve elementos de improvisacdo, embora o grau possa variar dependendo na
época e lugar, e até certo ponto toda improvisacdo é baseada numa série de
convencgOes e regras implicitas. (...) Por causa da sua prépria natureza (a

improvisacdo é essencialmente evanescente) € um dos assuntos menos acessiveis
para a pesquisa histérica. (Grove 2003)*

% The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed. [It may involve
the work’s immediate composition by its performers, or the elaboration or adjustment of an existing framework,
or anything in between]. To some extent every performance involves elements of improvisation, although its
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O mesmo Grove®® prové a sequinte definic&o para o vocabulo “jazz”:

Jazz. O termo oferece diferentes significados relacionados: 1) uma tradicdo
musical arraigada em convenc¢des de desempenho introduzidas e desenvolvidas
no inicio do século XX por afro-americanos; 2) um jogo de atitudes e hipoteses
aplicadas ao fazer musical, o principal é a no¢do de desempenho como um fluido
processo criativo envolvendo improvisacdo; e 3) um estilo caracterizado pela
sincope, elementos melddicos e harmonicos derivados do blues, estruturas
formais ciclicas e fraseado caracterizado por uma abordagem ritmica flexivel
conhecido como swing®' (Grove 2003).

Como pdde ser verificada, a conceituacdo geneérica jazz traz diferentes acepgdes, mas a
mesma pode ainda designar os diversos estilos desenvolvidos nas varias fases de sua historia
COMo 0 ragtime, 0 swing e 0 free jazz entre outros. Consideramos conveniente clarificar que
guando empregamos a expressao “improvisacao jazzistica” em nossa abordagem, estaremos
nos referindo, sobretudo, ao estilo Bebop™, surgido em meados do século XX. A razéo para
isso € que esse estilo se tornou o principal suporte para a elaboracdo da didatica da
improvisacao no género.

A improvisagdo, considerada como uma forma de composicdo em tempo real, néo
deve ser estudada como evento isolado. Sua prética e desenvolvimento dependem
simultaneamente do estilo, da harmonia, da forma, do tipo de instrumentacédo etc. Visto de

maneira ampla, todo o ambiente musical determina o resultado final, por essa razéo,

consideramos imprescindivel analisar esse ambiente onde se desenrola a improvisagdo. Para

degree varies according to period and place, and to some extent every improvisation rests on a series of
conventions or implicit rules. [The term ‘extemporization’ is used more or less interchangeably with
‘improvisation’]. By its very nature — in that improvisation is essentially evanescent — it is one of the subjects
least amenable to historical research. Grove Dictionary of Music

% Grove Dictionary of Music.

¥ Jazz. The term conveys different though related meanings: 1) a musical tradition rooted in performing
conventions that were introduced and developed early in the 20th century by African Americans; 2) a set of
attitudes and assumptions brought to music-making, chief among them the notion of performance as a fluid
creative process involving improvisation; and 3) a style characterized by syncopation, melodic and harmonic
elements derived from the blues, cyclical formal structures and a supple rhythmic approach to phrasing known as
swing.

%8 Bebop (ou Bop) é o primeiro estilo de jazz moderno, se desenvolveu a partir da primeira metade da década de
40. Seus principais representantes sdo Thelonious Monk, Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Bud Powell e Kenny
Clarke.



54

tanto, realizamos um estudo comparativo entre esses géneros, dividindo nosso exame em

aspectos e dispondo-os paralelamente.

4.1.1. Quanto aos aspectos formais’:

Choro - A estrutura “classica” do Choro consta de trés partes dispostas em forma de
“rond6**”. Cada uma dessas partes composta por frases de oito ou dezesseis compassos. A
primeira das trés é chamada de parte “A”, a segunda, de “B” e a terceira: “C”. Pode-se dizer
que a parte “A” é a principal, ja que ao final de cada uma das outras se retorna sempre da
capo. As partes “B” e “C” guardam relacdo de vizinhanca de tonalidade (subdominante,
dominante, relativa, dominante da relativa, homoénima etc.) com a tonalidade da parte “A”.
Cada parte ¢ repetida e € comum ao final de cada repeticdo uma pequena variacdo, gerando
casas de 1% e 22 vez. Essas variacBes servem como uma espécie de ponte, preparando a
repeticdo ou a parte subsequente. A parte “A” geralmente sé é repetida na primeira exposicéo
gerando a seguinte forma final: (A-A-B-B - A - C - C - A). Pode ser usada também a
repeticdo de todas as partes todas as vezes: A-A-B-B-A-A-C-C-A-A)de
acordo com a vontade do intérprete.

Como exemplo de forma “classica”, utilizaremos o Choro André de Sapato novo de
André Victor Corréa. A partir deste modelo, demonstraremos a estrutura de um Choro
tradicional. A parte “A” da peca possui dezesseis compassos, escritos na tonalidade de Sol

menor (tonalidade principal). Acompanhe no exemplo musical n. ° 20:

¥ Chamamos de aspectos formais aqueles que dizem respeito ao arcabouco da obra. Para analisar uma obra
musical, usa-se dividi-la em partes, observar suas repeticBes, com o objetivo de compreender, o espago, a
macroestrutura onde se desenvolve a idéia musical.

“ Tipo de danca cantada de origem francesa que passou para a musica instrumental caracterizada pela
alternancia de um tema fixo com outros variados. A forma musical basicaé: A-B-A-C-A-D-A.
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Exemplo musical n. © 20: Parte “A” de André de Sapato Novo
Seguindo o padrdo da parte “A”, a parte “B” igualmente com dezesseis compassos é

escrita na tonalidade relativa, ou seja, em Si bemol maior. A principio, parece tratar-se da

tonalidade de Fa

relativa (ou seja

maior, no entanto, se a parte “B” fosse realmente composta na dominante da

, em Fa maior), o mi deveria ser bequadro e ndo bemol. Por outro lado, a

sétima menor, tanto na melodia quanto na harmonia, deve ser interpretada como um reforco

da funcdo de dominante da relativa da tonalidade principal da parte “B”, que é Si bemol maior

(exemplo musical n. © 21):
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Exemplo musical n. ° 21: Parte “B” de André de Sapato Novo.
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A parte “C” possui também dezesseis compassos composta também na tonalidade de

Si bemol maior (tonalidade relativa):
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Exemplo musical n. © 22: Parte “C” de André de Sapato Novo.

Jazz - A forma mais consagrada do jazz é conhecida como song®’. Desenvolvida no
periodo do Bebop™, é considerado o primeiro estilo de jazz moderno, a song dispée de uma
cadeia harmonica ciclica construida geralmente sobre a forma (A — A — B — A). Essa forma ¢
repetida diversas vezes de acordo com a combinacao entre os intérpretes. Cada ciclo completo
(A — A — B — A) é chamado de chorus. A parte “B” é também chamada de bridge™. No
primeiro chorus 0 tema é exposto e nos choruses™ seguintes, o solista “cria” novas seqiiéncias
melddicas a cada nova execucdo (improvisacdo). Da mesma forma, os acompanhantes

desenvolvem reharmonizacdes, chamadas no meio de changes”

, explorando tensdes e
dissonancias enquanto os instrumentos graves desenvolvem suas linhas de baixo igualmente
em tempo real. Na song cada uma das partes possui geralmente 0ito compassos.

Como exemplo, empregaremos 0 Standard®® “A Night in Tunisia” de Thelonious

Monk. Sua parte “A” possui 0ito compassos:

*! Literalmente: Canc#o.

*2 Conhecido também por Bop e desenvolvido em torno de 1945.

* Literalmente: Ponte.

* Plural de chorus.

** |iteralmente: Mudancas. No contexto: S&o substitui¢des dos acordes originais da peca.

* Standard é um tema originalmente popular que passa a integrar o repertério dos musicos de jazz ou um tema
gue se torna um classico do género. Literalmente: Padrdo
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Exemplo musical n. © 23: Parte “A” de “A4 Night in Tunisia”

A parte “B” ou bridge possui igualmente oito compassos gerando uma forma final

composta por trinta e dois compassos:
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Exemplo musical n. © 24: Parte “B” de “A Night in Tunisia”.

A compreensdo da forma €& o primeiro requisito para o desenvolvimento da
improvisagdo. E a partir dela que o solista determina o tamanho e a subdivisdo ritmica das
frases. Além disso, € muito importante para o intérprete saber quantos compassos ele tém a

sua disposicdo antes iniciar a improvisacao.
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4.1.2. Quanto ao aspecto dos sons simultaneos *:

Trataremos neste topico inclusive da questdo da harmonia. Ndo a apreciaremos de
forma detalhada, mas serdo feitas algumas consideracfes genéricas imprescindiveis a
improvisacao melodica que é o foco deste trabalho.

Choro - A textura, basicamente homofb6nica, é enriquecida com um ambiente
polifénico® criado pelo contraponto entre a melodia principal e as de acompanhamento,
chamados no Choro de contracanto.

a) Acordes — A harmonia do Choro permaneceu ligada aos tipos de acordes comuns as
dancgas em voga na Europa no final do seculo XIX e que Ihe deram origem, ou seja, poucos
acordes dissonantes com tensdes resolvidas. Sdo principalmente acordes perfeitos maiores e
menores, de sétima da dominante e diminutos. Extensdes como a nona, a sexta, a setima
maior, Sao menos usados.

b) Cadéncias — As mais utilizadas no Choro sdo derivadas da mesma fonte que os
acordes e sdo principalmente as cadéncias V — | (dominante — tbnica) e IV — V — |
(subdominante — dominante — tdnica). Destacamos um antigo método de harmonizagdo muito
utilizado nos primoérdios do Choro baseado em cadéncias. Sua edicdo mais popular é chamada
“O Método do Capadocio”. Somente para ilustrar este método funcional, podemos dizer que o
acorde de tbnica era chamado de “Primeira”. Por exemplo, na tonalidade de D6 maior, 0

acorde de DO maior era chamado “Primeira de D6”. O acorde de dominante de “Segunda de

#"Chamamos de aspectos dos sons simultaneos aqueles que dizem respeito ao desenvolvimento da idéia musical
e a organizacdo dos sons em relacdo temporal de simultaneidade, ou seja, sdo 0s aspectos musicais que nos
permitem classificar uma misica como homofonica, polifénica, monofénica etc.

* Esse ambiente polifonico deve ser compreendido como: A polifonia cléssica baseado nas regras do
contraponto é formada por vozes independentes escritas geralmente por uma so pessoa que arquiteta a interagao
entre as vozes de maneira a ndo deixar excessos de informacéo em certos trechos ou vazios em outros, evitando,
ao mesmo tempo, movimentos exageradamente enfaticos, fracos ou repetitivos. O objetivo de quem escreve um
contraponto é otimizar o uso das vozes simultaneas, de modo a valoriza-las individualmente, fazendo com que o
todo soe equilibradamente para um objetivo artistico comum. No caso do Choro, as obras sdo geralmente
melodias acompanhadas (por acordes), isso enquadra o género como caracteristicamente homofénico. Os
chamados contracantos sdo melodias improvisadas por cada um dos musicos coadjuvantes construidas sobre a
cadeia harménica.
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D0O” e o acorde de subdominante classificado de “Terceira de D6”, o acorde de sétima da

dominante era chamado de “preparacéo”.

¢) Conducdo do baixo - Outra caracteristica harmdnica marcante no Choro é a conducéo dos
baixos, rica em inversdes, tem o propdsito de evitar saltos excessivos conferindo ao baixo um
carater melddico. E realizada, na maioria dos casos, pelo violdo de sete cordas. Essa condugéo
melddica dos baixos é chamada no Choro de baixaria, desenvolvida por mestres como Irineu
de Almeida, Candinho e o proprio Pixinguinha e popularizada no mercado fonografico
principalmente por Dino Sete cordas. Desenvolveu-se provavelmente da tradicdo do
“bombardino cantante” das bandas de musica.

Jazz — A textura do jazz € basicamente homofonica, ou seja, melodia acompanhada.
Entretanto, alguns estilos mais antigos do inicio do seculo XX (portanto, da propria historia
do jazz) possuiam um carater polifonico do mesmo tipo que acontece no Choro. Por exemplo,
o estilo “New Orleans” era caracterizado pelo contraponto de trés linhas melddicas. A
principal realizada pelo trompete sendo acompanhada por um trombone e uma clarineta, que
criavam melodias improvisadamente. Os trés instrumentos eram apoiados pela base ritmica,
formada pelo contrabaixo ou tuba, bateria, piano e banjo ou guitarra.

a) Acordes — Os estilos de jazz de nosso interesse séo principalmente caracterizados

pelo uso de acordes de sétima e nona e mais modernamente por acordes de quartas

sobrepostas.
c) Cadéncias — As cadéncias mais tipicas do jazz sdo as cadéncias Il — V — |
(subdominante relativa — dominante — tonica) nos modos maior e menor, a VI+ — Il =V — |

(tbnica relativa — subdominante relativa — dominante — tnica) no modo maior, onde o acorde

da tbnica relativa € maiorizado funcionando como dominante individual do 1I° grau
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(subdominante relativa) e a cadéncia V — | (dominante — tnica) em ambos os modos. Alias, o
encadeamento de dominantes individuais e o ciclo de quartas sdo também caracteristicas
cadenciais do jazz. A diferenga principal entre o cadenciamento mais comum do Choro e do
jazz reside no tipo de subdominante nas tonalidades maiores: No Choro o acorde da
subdominante € mais usado enquanto que no jazz, 0 mais utilizado é o acorde de
subdominante relativa.

N&o obstante as cadéncias citadas estarem na base de toda a musica tonal, no jazz elas
tém uma importancia capital, principalmente para os estudos fraseologicos de improvisacao.
Existem, neste sentido, varias edicGes didaticas onde constam compilagdes de frases
transcritas de grandes improvisadores para serem aplicadas sobre essas cadéncias.

c) Conducéo do baixo — A condugdo do baixo mais caracteristica do jazz € o chamado
walking bass®. Nesse tipo de conducio, o contrabaixista evita a repeticdo de notas, aplicando,
a cada tempo do compasso uma nota diferente da anterior. Ndo h& uma preocupacao
melddica, mas prioritariamente ritmica. Essa fungdo ritmica do contrabaixista, iniciada no
periodo do Bebop, explica-se pela mudancga da fungéo do pianista: A principal diferenca entre
0 Bebop e 0 swing estava no uso do piano. Enquanto os pianistas de swing mantinham o ritmo
com acentuagdes da mado esquerda, reservando a direita o papel de realizar variacGes
melddicas, os pianistas do bebop libertavam a médo esquerda dessa conducdo, as vezes até
mesmo livres de acordes, enquanto a direita desenvolvia solos virtuosisticos.
Consequentemente, a funcdo de marcacdo do tempo foi assumida pelo baixista. Outra
caracteristica marcante da conducgdo do baixo no jazz é o recurso chamado Pedal tone ou
“nota pedal”. Aqui, uma nota é sustentada na linha do baixo durante varios compassos sobre
0s quais as harmonias podem mudar constantemente. Geralmente a nota pedal é o quinto grau

da escala.

* Literalmente: “Baixo que anda”, “baixo ambulante” ou “baixo que caminha”. Diz respeito a0 movimento
constante do baixo que muda de nota a cada tempo.
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4.1.3. Quanto ao aspecto temporal ou ritmico *°:

Choro — O Choro é preferencialmente escrito em compasso binario, cuja unidade de
tempo é representada por seminimas (férmula de compasso 2/4).

As sincopes predominam tanto na melodia principal como no acompanhamento.
Destaca-se um tipo de sincope que de tdo recorrente na musica brasileira foi chamada de

“sincope caracteristica” por Mario de Andrade (1975).

144 4] ]

Exemplo musical n. © 25: Sincope caracteristica.

Mesmo discutivel na opinido de muitos historiadores, o fato é que essa célula ritmica
formada por uma semicolcheia, uma colcheia e outra semicolcheia esta presente em grande
namero de mausicas caracteristicamente brasileiras.

Além de Andrade, varios outros trabalhos trataram da origem desta célula, entre eles
se sobressai a publicagdo “Feitico Decente” de Carlos Sandroni que em sua tese defende que a
mesma é uma das variacGes de uma figuracdo ritmica de origem africana e que permeia toda a
musica nas Américas. Essa figuracao foi batizada por musicologos cubanos com o nome de

tresillo e é constituida por trés colcheias sendo as duas primeiras pontuadas:

)
7

[

Exemplo musical n. ° 26: Duas formas de escrita do tresillo.

50 N . . . o .
Chamamos de aspectos temporais aqueles que dizem respeito ao desenvolvimento da idéia musical e a
organizacao dos sons em relagdo ao fator “tempo” como o compasso, a pulsacao e a subdivisdo ritmica.
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Sandroni explora as transformacdes do samba do século X1X até os anos 30 do século
XX usando o chamado “paradigma do tresillo” como linha comum (Sandroni, 2001).
Entre varios exemplos onde ocorre a “sincope caracteristica” podemos apreciar a

estrutura ritmica da melodia do Choro André de sapato novo (0p.cCit):
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Exemplo musical n. ° 27: Exemplo de ocorréncia da “sincope caracteristica”.

A Ultima caracteristica marcante no Choro e em todos os géneros derivados do samba
é a acentuagdo do segundo tempo diferentemente do jazz que sendo escrito em compasso
quaternario acentua o primeiro e o terceiro tempos.

Jazz — E muito comum no jazz a escrita em formula de compasso 4/4. No entanto, essa
férmula pode ser interpretada também como alla breve, ou seja, como compasso de 2/2. A
acentuacédo pode ser explicada da seguinte forma:

A categoria “Two Beat Jazz”, mais tradicional, onde, o primeiro e o terceiro tempos
do compasso quaternario sdo acentuados (0s estilos Dixieland e New Orleans figuram como
exemplos) e 0 “Four Beat Jazz”, mais moderno, em que 0s quatros tempos tém acento igual
(0 Bebop € um exemplo).

Com relagéo a questdo das sincopes no jazz, pode ser observado que as mesmas estdo
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presentes principalmente nos temas, mas diferentemente do Choro e da mausica brasileira, o
Jjazz nd0 possui uma sincope caracteristica. No Bebop, 0 acompanhamento do piano é também
bastante sincopado explorando as pausas. A sincope s6 ndo € muito presente na linha do baixo

enquanto walking bass.

A principal caracteristica ritmica do jazz é o estilo de fraseado chamado de swing”’

onde grosso modo a divisdo binaria escrita é interpretada como divisdo ternaria. Por exemplo,

0 Standard “Afternoon in Paris "de John Lewis é grafado como a seguir:

LAL
Ml
9 £r—r s o ]
A € M——— »  — P_P_. I 5 r e i 1
[{ e ] I — 4 i i I p— i I |
ANIV —] i 1 i i i 1 et I  E— 1
3 A P —— 1 | e
- |
4
)" | | | A ! T
# g 7 he : 7 s — - I ]
v, i — I = i i ! - Di:‘:“bi:l
3] J 4 L;-h I = f
"5 -~
27— — I T T r ) {
y Ji— BT T T ¥ ¥ T 1
&y & o a— Y ] o o = = — |

Exemplo musical n. © 28: Parte “A” de “Afternoon in Paris”.

A interpretagdo com swing deve soar, aproximadamente, COMO:
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Exemplo musical n. ©29: Parte “A” de “Afternoon in Paris” com “swing”.

> 0 vocabulo swing pode ter pelo menos quatro significados: I. Literalmente: balango, oscilagéo; Il. Estilo do
jazz dos anos 30; 11I. Bossa, fluéncia e naturalidade na execucdo. E comum ouvir a expressio “aquele musico
tem muito swingue”. IV. O quarto sentido é o considerado neste paragrafo e significa um tipo de interpretacdo
onde é aplicada uma subdivisao ritmica ternaria de uma mdsica escrita em divisdo binaria.
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O uso da expressdo “aproximadamente” no paragrafo anterior explica-se por ser esta,
uma escrita apenas aproximada. A esséncia do fraseado swingado (como se diz no Brasil) ndo
pode ser escrito de forma perfeita. Esta forma serve para dar uma idéia aos musicos nédo
familiarizados com o jazz e este tipo de fraseado. Tecnicamente, o termo swing, como forma
de interpretacdo, foi objeto de vivas discussGes, mas pode ser visto como um dinamismo
especifico produzido por varios elementos como o deslocamento insélito dos acentos nos
tempos fracos do compasso, a pulsacdo ritmica muito marcada e subdivisdo ternaria com a
superposicdo de diferentes planos ritmicos. Também o ataque /of’” das notas e a execucgio
melddica flexivel, porém marcada pela pulsacdo regular dos compassos sdo caracteristicas do

swing.

4.1.4. Quanto ao aspecto dos sons seqtienciais (melddicos)**:

Com esse item, chegamos ao ponto principal do nosso estudo comparativo. Com esse
confronto pudemos vislumbrar, até agora, algumas semelhancas e diferencas entre os géneros

com o objetivo de reconhecer possiveis aplicaces de elementos do jazz no Choro.

Choro — A melodia do Choro geralmente possui um carater virtuosistico,
iminentemente instrumental e mesmo quando cantado, conserva aquela caracteristica
virtuosistica instrumental.

a) Improvisagdo - A improvisa¢do no Choro tradicional é baseada principalmente na
variacdo melodica e nas ornamentacdes. A fraseologia é construida sobre escalas maiores e

menores além de arpejos dos acordes mais usados no Choro. De maneira geral a improvisacao

52 Literalmente: Quente. No contexto: Decidido, conciso, enérgico.
53 Chamamos de aspectos dos sons seqiienciais aqueles que dizem respeito ao desenvolvimento da idéia musical
e a organizacdo dos sons em relacdo de sucessao, ou seja, sucessao melédica.
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do chordo se assemelha algumas vezes a improvisacao barroca, outras ao estilo de cadéncias
comuns no periodo cléssico e outras ainda ao fraseado tipico das musicas de concerto para
instrumentos solistas do periodo romantico. Modernamente existem adaptacGes de técnicas de

improvisagao jazzistica no Choro como o uso de sua fraseologia.

Jazz — A questéo principal no aspecto melédico do jazz reside ndo nos temas, mas na
improvisacdo. Comparativamente, no jazz a expressdo “tema” da a dimensdo exata do papel
desempenhado pela melodia neste género. A melodia no jazz € chamada de tema justamente
porque é essa sua funcdo. O solista expfe o tema como ponto de partida como preludio para
sua improvisagcdo. No momento do solo o musico desenvolve suas frases sem nenhum
compromisso com a melodia do tema, levando em consideracdo apenas a seqiéncia
harmonica sobre a qual foi composta, diferentemente do Choro onde tradicionalmente a
variagdo melddica ndo deveria fugir do desenho melddico da obra original. No jazz, € comum
gue o intérprete tenha um destaque sobre o compositor, se posicionando praticamente como

um parceiro no momento da improvisacao.

a) Improvisacdo — As modernas escolas de improvisacdo de jazz tém difundido e dado
grande destaque a fraseologia. Em poucas palavras, pode-se dizer que sua didatica consiste na
memoriza¢do de um repertorio de frases compostas de antem&o e o treinamento de seu
emprego em variados acordes e cadéncias harménicas. Um bom exemplo de obra que aplica
essa didatica é o livro do guitarrista brasileiro Nelson Faria A arte da improvisa¢do para
todos os instrumentos (op.cit.) (Faria, 1991), primeira publicacdo brasileira a tratar do

assunto.
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4.2. CONHECIMENTOS BASICOS NECESSARIOS A IMPROVISACAO.

A sequéncia de topicos adiante tem como objetivo fornecer informacdes gerais sobre
improvisacdo e é voltado a instrumentistas pouco familiarizados com essa pratica. E, em
sintese, uma proposta de revisdo dos conhecimentos tedricos basicos necessarios ao
desenvolvimento dessa arte.

Da andlise comparativa seguimos com a preparacdo. Apresentaremos um breve
panorama sobre os conhecimentos basicos necessarios a improvisacdo. Nossa pretensdo é
ajudar tanto violoncelistas como outros instrumentistas de cordas friccionadas de formacéo
tradicional, a conhecerem aspectos gerais dessa arte visando principalmente o Choro.

Parafraseando o Diciondrio Houaiss da lingua portuguesa, podemos dizer que
improvisar € um momento especial de uma apresentacdo musical em que o artista cria novas
melodias em plena execucdo da peca. O Grove esclarece que “até certo ponto toda
improvisacdo € baseada numa série de convencbes e regras implicitas” (Grove 2003).
Discorrer sobre todos esses tipos de convencdes e regras seria um trabalho impossivel em
decorréncia da dindmica dessa pratica musical em constante transformacdo, mas nos
propomos a apresentar uma compilacdo de algumas das formas mais utilizadas de
improvisacao independente do género.

Antes, realizaremos uma revisao de alguns conhecimentos indispensaveis a pratica da

improvisacao, que séo:
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4.2.1. Conhecimento das principais escalas

As principais escalas, por serem mais largamente utilizadas séo; as “escalas maiores” e
as trés formas de escalas menores; as “escalas menores primitivas” ou “menores naturais”, as

“escalas menores harménicas” e as “escalas menores melddicas”.

A escala maior é derivada do modo jonico e ndo possui alteracdes (sustenidos e

bemdis) em sua estrutura. A “escala de D6 maior” é chamada “escala modelo” do sistema

tonal e serd nosso exemplo de escala maior:
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Exemplo musical n. © 30: Escala de D6 maior.

A escala “menor natural” ou “menor primitiva” inicia-se no sexto grau da escala maior

e é derivada do modo edlio. Como exemplo, a “escala de La menor natural” que é relativa da

“escala de D6 maior”:
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Exemplo musical n. © 31: Escala de La menor natural.

A escala menor harmonica € a escala menor natural com alteracdo ascendente no

sétimo grau. O exemplo € a “escala de 14 menor harménica”.
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Exemplo musical n. © 32: Escala de L4 menor harmdnica.
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Escala menor melddica € a escala menor natural que ascendentemente tem o sexto e o
sétimo grau elevados e descendentemente tem a estrutura idéntica a escala menor natural, ou

seja, sem alteracdes. Como exemplo, a “escala de 14 menor melddica” tradicional:
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Exemplo musical n. © 33: Escala de L4 menor melédica forma ascendente e descendente.

4.2.2. Conhecimento basico de intervalos

O menor intervalo entre duas notas no sistema temperado € de um semitom. O menor
intervalo entre dois graus de qualquer escala é de uma segunda que pode ser uma segunda
menor ou maior. Se a segunda é composta de um semitom, trata-se de segunda menor e se
composta por dois semitons, trata-se de segunda maior. Nas escalas maiores ha sempre uma

segunda menor (ou um semitom, ou % tom) entre o terceiro e quarto graus e entre o sétimo e

oitavo graus:

1 tom 1 tom 1/2 tom I tom 1 tom 1 tom 1/2 tom
A /\ T T~ T ./ T~ | S /\
.’1 ' I I I ! ,i > I
E A
2° Maior ,,_ 2*Maior ,, 2*°menor, 2* Maior ,_ 2* Maior, _ 2% Maior , _2* menor

Exemplo musical n. © 34: Analise intervalar de graus conjuntos da escala de D6 maior.

Os intervalos de tercas sdo construidos partir do intervalo de segunda da seguinte
maneira:

e A terca menor é a distancia compreendida entre duas segundas contiguas,

sendo uma delas maior e a outra menor. Na “escala de dé maior” temos tercas



69

menores entre as notas “ré — fa”, “mi — sol” e entre as notas “la — do”.

e A terca maior € a distancia compreendida entre duas segundas contiguas, sendo
as duas segundas maiores. Na “escala de d6 maior” temos tercas maiores entre
as notas “d6 — mi”, “fa— 18" e “sol —si”.

Abaixo, exemplos de tercas em relagdo as segundas:

1 tom 1 tom 1/2 tom % 1 tom 1 tom 1/2 tom
/\

A PN ,/\ N
)— = . i | - =
(i : { J = 2 Z .
N - ™ L ] I
® ®23aMaior . 2* Maior ,. 2°menor, 2* Maior ,_ 2* Maior, _ 2* Maior ' _2* menor ,
3* Maior 3% menor 3% Maior
3* menor . 3* Maior . 3% menor

Exemplo musical n. ° 35: Analise intervalar de tergas e segundas da escala de D6 maior.

4.2.3. Conhecimento minimo de harmonia.

Um conhecimento minimo de harmonia é pré-requisito para a boa improvisagédo. E o
que significa um conhecimento minimo em harmonia?

Inicialmente, conhecimento dos acordes basicos que sdo 0s acordes maiores, menores,
acordes de sétima da dominante, diminutos e meio diminutos.

Os acordes sdo derivados dos intervalos de tercas e das quatro escalas basicas. Quando
duas notas sdo tocadas simultaneamente em relacdo intervalar de terca, dizemos tratar-se de
intervalos harmoénicos de terca. Dois intervalos de tercas sobrepostas simultaneamente

formam as “triades”. Elas sdo os acordes de trés sons mais importantes e mais usados no

sistema tonal.
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Se construirmos “triades” sobre a “escala de d6 maior”...

e —— ==

Exemplo musical n. ° 36: Triades sobre a escala de D6 maior.

el |

T

...teremos o0s trés tipos basicos de acordes:

e O acorde maior — constituido de duas tercas onde a mais grave € maior e a mais
aguda menor. A relacdo entre as notas extremas do acorde é de uma quinta
justa. A quinta justa é o intervalo composto por duas tercas sobrepostas, onde
uma delas € menor e a outra é maior.

e O acorde menor — constituido também de duas tercas, mas ao contrario do
acorde maior, a mais grave aqui € menor € a mais aguda maior. O intervalo
entre as notas extremas é também de uma quinta justa.

e O acorde diminuto — constituido por duas tercas menores. A sobreposi¢do das
duas tercas menores gera uma relacdo de quinta diminuta entre as notas
extremas.

e O acorde aumentado — constituido por duas tercas maiores. A sobreposicao das
duas tercas maiores gera um intervalo de quinta aumentada entre as notas

extremas.

No exemplo a seguir, a triade construida sobre o primeiro grau da escala de do maior

tem a terca mais grave (d6 — mi); maior e a mais aguda (mi - sol); menor, formando o acorde
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de D6 maior. Os outros acordes séo construidos seguindo 0 mesmo principio:

Do Maior Ré menor Mimenor Fa Maior Sol Maior L menor Sidiminuto DO maior
O . | | |
2 ] . F z 3 g g
O 3 3 : 3 a | |

Exemplo musical n. © 37: Acordes derivados da escala de D6 maior.

O acorde aumentado deriva da escala menor harménica e melddica. No exemplo a
sequir, triades construidas sobre a escala de La menor harménica geram um acorde

aumentado no terceiro grau da escala:

A La menor Sidiminuto D6 aumentado Ré menor Mi m?ior Fa maior Sol# diminuto La menor
7 — ! | i = = - —
| £ an Y | -] ¥ [ _ ] 1
A3V Pl " ’ HF P ]
OIE | ‘i $ 3 3 ! |

Exemplo musical n. © 38: Acordes derivados da escala de L& menor.

A segunda classe de acordes importantes para um conhecimento basico de harmonia
sdo as “tétrades”. Similarmente as “triades”, as “tétrades” sdo também sobreposicdes de
intervalos de tercas simultaneas. Enquanto a “triade” é formada por duas tercas simultaneas, a
“tétrade” é formada por trés tercas simultaneas gerando acordes de sétima, ou de outro modo,
“triades” acrescidas do intervalo harménico de sétima. Assim como as “triades”, podemos

construir “tétrades” sobre a escala de DO maior gerando 0s seguintes tipos de acordes:
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Exemplo musical n. © 39: Tétrades derivados da escala de D6 maior.

Como vimos acima, as triades maiores acrescidas de uma terca maior (como acontece
no | e IV graus), tornam-se tétrades maiores com sétima maior (no caso; | — Um acorde de
D6 maior com sétima maior e 1V — acorde de F&4 maior com sétima maior, respectivamente).
Os acordes maiores acrescidos de uma terca menor (como acontece com o V grau), torna-se
um acorde maior com sétima menor e tem funcdo de dominante. As triades menores
acrescidas de uma terca menor (como ocorre no I, 111 e VI graus), tornam-se acordes menores
com sétima menor, chamados também de acordes menores com sétima (no caso acima: Il —
Acordes de Ré menor com sétima, 111 — Mi menor com sétima e VI — La menor com sétima,
respectivamente). A triade do VII grau (diminuta) acrescida de uma terca, torna-se uma
tétrade menor com sétima e quinta diminuta, conhecida por tétrade “meio diminuta” ou
“acorde meio diminuto” (no caso acima temos VII — Um acorde de Si menor com sétima e

quinta diminuta, também chamado de “acorde de Si meio diminuto”).
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Em seguida veremos tétrades montadas sobre a escala de L& harmdnica e as novas

estruturas de acordes de quatro sons formados em decorréncia:
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Exemplo musical n. © 40: Tétrades derivados da escala de D6 maior.

Como podemos observar, um acorde menor acrescidos de uma terga maior (como
acontece no | grau), torna-se um acorde menor com sétima maior (nesse caso: | — Um acorde
de L& menor com sétima maior). A triade menor, acrescida de uma terca menor (como
acontece no IV grau), torna-se um acorde menor com sétima (no caso acima: 1V — Acorde de
Ré menor com sétima). Uma triade maior acrescida de uma terca maior (como acontece no VI
grau), torna-se um acorde maior com sétima maior ja visto no exemplo musical anterior (no
caso: VI — F& maior com sétima maior). Uma triade maior acrescida de uma terca menor (V
grau), torna-se um acorde maior com setima, também ja visto no exemplo anterior (no nosso
exemplo: V — Mi maior com sétima). A triade aumentada acrescida de ter¢ca menor (como

acontece com o Il grau) torna-se um acorde maior com sétima maior e quinta aumentada (no
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exemplo: 1l1 — D6 maior com sétima maior e quinta aumentada). Finalmente, uma triade
diminuta acrescida de uma ter¢a maior (caso do Il grau) torna-se um acorde ja visto meio
diminuto (no caso acima: Il — Si menor com sétima menor e quinta diminuta). Acordes
diminutos acrescidos de terca menor (caso do VII grau) torna-se um acorde de sétima
diminuta ou “triade diminuta” (no caso em questdo temos o acorde de Sol sustenido com

sétima diminuta ou Sol sustenido diminuto).

Cada nota de um acorde é identificada com uma funcdo. A nota mais grave da seu
nome ao acorde e é chamada “fundamental” do acorde. Por exemplo, no acorde de D6 maior,
a nota fundamental é a nota DG, no acorde de “Si menor com quinta diminuta e sétima
menor”, a fundamental é a nota Si. A nota central da triade é chamada “terca do acorde” e
determina 0 modo do acorde. Se a terca for maior, o acorde é maior e se a terga for menor, o
acorde sera maior. Tem esse nome por estar em relagdo de terca com a fundamental. A nota
superior da triade tem a funcdo de quinta do acorde e a nota extrema da tétrade é chamada

sétima do acorde.

4.2.4. Tipos de acordes e suas fungdes mais comuns

Identificamos oito tipos basicos de acordes considerando o aspecto funcional:

1. Triades maiores e aumentadas — Podem ser acordes de I, IV e V (funcéo de tonica,
subdominante e dominante) em tonalidades maiores ou de Ill, VI e VII (funcdo de
tonica relativa, subdominante relativa e dominante relativa) em tonalidades menores.

2. Triades menores — Podem ser de I, IV e V graus (funcdo de tdnica, dominante ou de

subdominante) em tonalidades menores ou de II, Il e VI (funcdo de subdominante
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relativa, dominante relativa e tdnica relativa em tonalidades maiores).

3. Triades diminutas — Funcionalmente, sdo geralmente interpretados como dominantes
com sétima sem fundamental.

4. Triades maiores acrescidas de sétima maior — Podem ser acordes de ténica ou
subdominante em tons maiores ou tonica relativa e subdominante relativa em
tonalidades menores.

5. Triades maiores acrescidas de sétima — S8o sempre acordes com funcdo de
dominante.

6. Triades menores acrescidas de sétima — A fungdo dos acordes menores ndo se altera
independentemente se sétima é maior ou menor, ou de qualquer outra extensao acrescida
a triade fundamental como a 62 (sexta) ou a 112 (décima primeira).

7. Acorde meio-diminuto (acorde menor com sétima e quinta diminuta) — Tem a funcéo
principal de segundo grau das tonalidades menores.

8. Tétrade diminuta — Funcionalmente, sdo geralmente interpretados como dominantes

com sétima e nona abaixada sem a fundamental.

4.2.5. Conhecimento de cifragem harmonica.

O conhecimento minimo exigido para leitura de cifras é identificar, pelo menos, 0s
signos iniciais da cifragem. O objetivo da cifragem é abreviar o nome do acorde a fim de
tornar a leitura mais agil. A leitura da cifra é feita da esquerda para direita e inicia-se com o

nome da nota fundamental do acorde escrita geralmente na nomenclatura anglo-saxonica™*:

A=L4 B=Si C=D¢6 D=Ré E = Mi F=F& G = Sol

Figura 10. Quadro comparativo entre a nomenclatura anglo-saxonica e latina

> A escrita da cifragem com o nome latino é observadas em edi¢8es mais antigas de Choros.
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Se 0 acorde é representado apenas por uma dessas letras maiusculas (de “A” a “G”),

trata-se de um acorde maior. Exemplo:

e G =acorde de Sol maior

Observacéo: As letras podem vir acompanhadas de sustenidos ou bemais e continuam

sendo simplesmente acordes maiores. Exemplos:

e G#t = Sol sustenido maior.

e D}, = Ré bemol maior.

Se 0 acorde € representado por uma letra maidscula seguido de uma letra “m”, trata-se
de um acorde menor. Exemplos:

e C# m = D6 sustenido menor.

e E}, m = Mi bemol menor
O dltimo elemento basico da cifragem que veremos nessa revisao é a sétima. A sétima
determina o tipo de funcdo do acorde em relacdo a tonalidade e, como vimos, pode ser maior,
menor ou diminuta.
A sétima maior pode ser representada de varias maneiras de acordo com o estilo de
cifragem. Por exemplos:
e CMaj7 = D6 com sétima maior.
e CA7 =D6 com sétima maior.

e CM7 = D6 com sétima maior.
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A sétima menor € representada pelo nimero sete. Exemplos:

e C7 =D0 com sétima.

e Em7 = Mi menor com sétima.

Em resumo, os principais acordes se dividem em seis grandes grupos:

1°,

2°.

O grupo dos acordes que representam a funcéo de ténica e subdominante em uma
tonalidade maior. Estes acordes sao maiores com sétima maior e se caracterizam
pela letra “M” maiuscula apés o nome da nota. Estes acordes, além do “Maj” ou
“M” podem vir acompanhados da extensdo de 6 (sexta), ou 9 (nona), ou 9 sem a
sétima (add 9), ou #11 (décima primeira aumentada) entre outras extensdes.

Exemplos:

e (6 = D0 com sexta — funcao semelhante a CMaj7.
e (C69 = D6 com sexta e nona — funcao semelhante & CMaj7.
e CMaj9 = D6 com sétima maior e nona — idem.

e C(add9) = C com nona adicionada — idem.

O grupo dos acordes que representam a funcdo de dominante. Estes acordes séo
maiores com sétima menor e sdo caracterizados pelo nimero sete na cifra, mas
podem ser também com 9 (com sétima e nona), 11 (com sétima e décima
primeira), 13 (com sétima e décima terceira) e suas alteracdes e o0 acorde “sus” que
€ um acorde com sétima, nona e quarta suspensa. Nesses acordes a sétima nao é

grafada e fica implicita. Exemplos:
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e C7=D0 com sétima — fungdo de dominante.

9 . " x .
e C9= C7 =Do0com sétima e nona - fungdo de dominante.
e Csus = D0 com sétima, nona e quarta suspensa.

e (C11=C7(11) = D6 com sétima e décima primeira.

3% O grupo dos acordes menores. Os acordes que vem cifrados com um “m”

minusculo sdo acordes menores. Exemplos:

e Cm = DO menor — fungdo de acorde menor, ou seja, I, IV e V graus em

tonalidades menores e de I, 111 e VI em tonalidades menores.
e Cm7 = D6 menor com sétima — idem.
e Cm(add9) = D6 menor com nona adicionada — idem.

e Cm9(11) = D6 menor com sétima, nona e décima primeira — idem.

4°, O grupo dos acordes meio diminutos. Estes acordes vém cifrados como “m7(}5)”

(menores com sétima e quinta diminuta). Tem a funcéo de segundo grau em

tonalidades menores. Exemplo:

e Cm7(,5) = DO menor com sétima e quinta diminuta — funcdo de Il em

tonalidades menores.

5°. O grupo dos acordes diminutos. Este grupo de acordes tem a funcdo de dominante

sem a fundamental. Exemplo:
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e Cdim = C° = D6 diminuto — funcdo de dominante sem fundamental.

6°. Finalmente o sexto grupo é formado pelos acordes invertidos. S&do acordes
caracterizados por uma barra “ / “ no final da cifra, indicando que a ultima letra
escrita participa do acorde como nota mais grave, ou seja, como baixo do acorde.

Quando a cifra € bem escrita o baixo nédo interfere na funcéo do acorde. Exemplos:

e C7/E = D6 com baixo em mi — funcdo de dominante.

e DyMaj7/A, = Ré bemol com baixo em La bemol — funcéo de | ou IV grau em

tonalidades maiores e 11l e VI em menores.
e Cm9/F# = D6 menor com sétima e nona e baixo em Fa sustenido — funcéo de I,

IV e V em tonalidades menores ou I, Il e VI em maiores.

Para aprofundar os estudos de acordes recomenda-se o Livro de Almir Chediak

Dicionario de acordes cifrados: harmonia aplicada a musica popular (Chediak, 1984).

4.2.6. Reconhecimento de centros tonais.

Uma vez conhecidos os acordes e suas estruturas internas, € necessario saber como
eles se relacionam entre si e identificar a partir de uma analise rapida, em torno de quais

centros tonais eles orbitam.

Os acordes no sistema tonal nunca aparecem isolados, eles sempre devem ser vistos
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dentro de seqliéncias légicas ligados por encadeamentos tipicos chamados de “cadéncias”.

E importante saber como se relacionam os acordes e reconhecer a partir de anélise
rapida, em torno de quais centros tonais giram determinados acordes, principalmente

identificando as cadéncias principais: I -V -1, V—-lelV-V —1.

A chave para reconhecimento de um centro tonal esta na dominante. Os acordes maiores com
sétima menor tém funcdo de dominante e por estarem no quinto grau de qualquer tonalidade
(maior ou menor) sdo representados pelo algarismo romano cinco mais o nimero sete: [V7].
Assim, se 0 acorde seguinte estiver uma quarta acima, pode-se presumir que este acorde
seguinte € a tonica deste centro tonal. P. ex.: Se o0 acorde apds a dominante for D6 maior [C],
entdo o centro tonal é D6 maior. Se 0 acorde seguinte for menor p.ex.: Ré menor [Dm],
deduz-se que o centro tonal em questdo é o centro tonal de Ré menor. Lembramos que uma
musica ou trecho de musica pode girar em torno de um ou Varios centros tonais, dai a
necessidade de se analisar os acordes em grupos.

Outra forma de reconhecer uma cadéncia tipica e conseqiientemente sobre qual centro
tonal estd construido é observar o acorde que antecede o de dominante. Se este acorde
precedente estiver em uma relagdo intervalar de quarta justa abaixo, pode-se presumir, de
acordo com o tipo de acorde o seu centro tonal e a cadéncia: Se o acorde precedente for
menor, p.ex.: Si menor (Bm7), trata-se de tonalidade maior, porque a cadéncia [Bm7 — E7] se
refere ao centro tonal de La maior. A cadéncia tipica resultante seria: [Bm7 — E7 — A]
confirmando o centro tonal de La maior. No entanto, mesmo se o acorde seguinte ndo for La
maior, se for p.ex. [Bm7 — E7 — CMaj7], os dois acorde iniciais estdo no centro tonal de L&
maior enquanto que o acorde de D6 maior esti em outro centro tonal. Seguindo com a anélise
dos acordes que precedem o acorde maior com sétima menor, podemos ter também um acorde

meio diminuto (ou menor com sétima menor e quinta diminuta). Nesse caso, se 0 acorde que
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precede ao da dominante for meio diminuto, esta caracterizada uma cadéncia tipica de uma
tonalidade menor. P. ex.: Se temos um Fa sustenido meio diminuto [F#m7(b5)] presumimos
tratar-se do centro tonal de Mi menor. Formamos a seguinte cadéncia [F#m7(b5) — B7]
caracteriza o centro tonal de Mi menor com a cadéncia [F#m7(b5) — B7 — Em7]. Lembramos
mais uma vez que mesmo se o acorde seguinte ndo for Mi menor, for p.ex. Sol sustenido com
sétima e décima primeira aumentada: [F#m7(b5) — B7 — G#7(#11)], os dois acorde iniciais
estdo no centro tonal de Mi menor enquanto que o acorde de Sol sustenido com sétima e
décima primeira aumentada [G#7(#11)] esta em outro centro tonal.

Podemos resumir estas cadéncias mais comuns observando uma caracteristica comum
que € o intervalo de quarta justa entre as fundamentais de dois acordes em seqliéncia. Essa é a
forma mais rapida de reconhecer uma cadéncia. Por exemplo, se existe um intervalo de quarta
justa entre as fundamentais de dois acordes consecutivos, entdo temos uma cadéncia. Se o
primeiro acorde for maior com sétima e o segundo for maior com sétima maior, p.ex. [C#7 —
F#Maj7] pode-se dizer que o segundo acorde representa uma tonica, mesmo que de passagem
e temos a cadéncia V - I. Se o primeiro acorde for menor e o segundo maior com sétima, p.ex.
[Cm - F7], trata-se de uma cadéncia Il — V para uma tonalidade maior, e assim por diante.

Um conselho util para reconhecer centros tonais em tonalidades com muitos acidentes
na armadura é transpor as musicas para tonalidade de D6 maior e analisa-las nesta tonalidade
gue € modelo para todas as tonalidades maiores ou transpor para L4 menor que é o modelo
para as escalas menores. O ideal é que o estudo das cadéncias seja aprofundado a fim de
conhecer imediatamente qualquer tipo.

Outro modo de reconhecer se os acordes de uma musica ou trecho estdo dentro de um
mesmo centro tonal, é observar a se as notas que compdes 0s acordes sdo 0s mesmos da

escala da tonalidade principal. Exemplo:
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Em D0 maior observamos os seguintes acordes formados sobre sua escala:

D6 Maior Ré menor Mimenor FaMaior Sol Maior La menor Sidiminuto D6 maior

e
T = ————:

Exemplo musical n. © 41: Triades sobre a escala de D6 maior.

Cifrados como “C”, “Dm”, “Em”, “F”, “G”, “Am” e “B dim” respectivamente.

Ou ainda, as tétrades de D6 maior:

¢ %
4}
1 1I II1 v A VI VII

Exemplo musical n. © 42: Tétrades sobre a escala de D6 maior.

Cifrados como “CMaj7”, “Dm7”, “Em7”, “FMaj7”, “G7”, “Am7” e “Bm7(,5)”

respectivamente.

Se em uma mausica ou trecho, forem observados dois ou mais acordes dessa sequiéncia,
pode-se dizer que 0os mesmos estdo dentro do centro tonal (tonalidade ou tom) de D maior. O

mesmo se aplica a qualquer tonalidade maior, transpondo-se 0s acordes conforma a escala.

Construindo triades sobre a escala de L& menor harmdnica, como vimos acima, temos

0S seguintes acordes:

A L4a menor Sidiminuto D6 aumentado Ré menor Mi m?ior Fa m?ior Sol# diminuto L4 menor
 — 1 i : ; ' —
| £ an Y | - - [ 1
eV P2l j Pl i Hi P ]
e | ! $ 2 | I

Exemplo musical n. ° 43: Triades sobre a escala de L& menor.
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Cifrados como: “Am”, “Bdim”, “Caug”, “Dm”, “E”, “F” e “G#dim”
respectivamente, ou as tétrades: “Am7”, “Bm7(,5)”, “CMa7(#5)”, “Dm7”, “E7”, “FMaj7”,
“Sol #°”.

Da mesma forma, se em uma musica ou trecho, forem observados dois ou mais
acordes dessa sequéncia, pode-se dizer que os mesmos estdo dentro do centro tonal (ou
tonalidade ou tom) de La menor. O mesmo se aplica a qualquer tonalidade menor transpondo-

se 0s acordes de acordo com a escala.

4.2.7. Conhecimento de harmonia aliado a percepc¢éo musical.

Antes de iniciar qualquer incursdo na arte de improvisar € aconselhdvel, mas néo
imprescindivel que se tenha um conhecimento, ao menos bésico, de harmonia. Esse
conhecimento deve ser préatico preferencialmente. O estudo da harmonia deve fazer parte do
conjunto de praticas rotineiras do estudante de improvisacdo. Grifamos anteriormente que o
conhecimento de harmonia ndo seria imprescindivel. Essa afirmacao procede da observacéo
de que grandes improvisadores se valem exclusivamente do outro recurso citado no titulo
deste item: a percepgdo. A percepcdo se constitui em um elemento essencial a improvisagéo,
chegando ao ponto de suprir perfeitamente a falta de conhecimento “teérico®” da harmonia.
Por outro lado, este conhecimento sem o aporte da percep¢do, pode acarretar em uma
improvisacio mecanica e dependente. E possivel observar as qualidades e os pontos fracos
decorrentes desses dois tipos de improvisadores, ja que é possivel encontrar bons profissionais
improvisando das duas formas. Cremos, todavia, que o ideal, considerando a dificuldade da

pratica da improvisacdo, € combinar as duas ferramentas onde o intérprete podera escolher a

% O desconhecimento teérico nesse caso, diz respeito a falta de informacdo com relagio & nomenclatura
convencionada nos tratados de teoria musical. Fica implicito, portanto, que a percepcdo da harmonia pode
suplantar o conhecimento teorico.
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gue melhor lhe convier a depender do momento.

4.2.8. Escalas, Modos e aplicacéo basica.

As escalas sdo os materiais basicos para construcdo de frases. Para aplica-las €
necessario, aléem conhecer os varios tipos, saber que qual tipo pode ser usado em determinado

acorde ou cadéncia. A seguir as escalas mais usadas e a sua aplicacao basica:

a. Escala Maior.

Exemplo D6 maior:

JE S8
L
ol
N
T

o
o«
| 10ER
10

Exemplo musical n. © 44: Escala de D6 maior.

Aplicacdo basica:

Se determinada musica ou trecho de mdsica é formada por alguns dos acordes a
sequir, principalmente se o acorde do V grau estiver presente (G ou G7), entdo estamos no
centro tonal de D6 maior e a escala de D6 maior pode ser aplicada. No entanto, € necessario
que o improvisador procure trabalhar sobre as notas que compdem os acordes, reforcando a

harmonia usando as notas da escala estranhas ao acorde como notas de passagem.
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Exemplo musical n. °© 45: Escala de acordes em D6 maior.

b. Escala Menor.

Exemplo L& menor natural:
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Exemplo musical n. © 46: Escala de L& menor natural.

Aplicacéo basica:

O mesmo principio do centro tonal de D6 Maior se aplica ao centro tonal de L& menor.
Se determinada musica ou trecho de musica é formada por alguns dos acordes abaixo,

principalmente se o acorde do V grau estiver presente (E ou E7) ou a cadéncia Il — V

[Bm7(,5) — E7], entdo estamos no centro tonal de L& menor e a escala de L& menor pode ser

aplicada. Sempre lembrando que as notas que cairem nos tempos fortes devem,
preferencialmente, reforgar a harmonia, usando as notas da escala estranhas ao acorde como

notas de passagem.
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Exemplo musical n. ° 47: Escala de acordes em L& menor natural.

Além das escalas basicas mencionadas, podemos contar com outras escalas também
muito usadas em improvisacdo. Sao elas a escala Pentatdnica e seus modos maior e menor, a
escala de Tons inteiros, a escala Diminuta e a escala Cromatica. Além destas, sdo muito

usadas também os modos eclesiasticos A seguir um exemplo de cada uma dessas escalas e dos

modos mais usados:
c. Escala Pentatbnica maior.

A escala Pentatbnica, como o nome indica, possui cinco notas (do grego “penta” =
cinco e “tonos” = som). O modo maior, assim como 0 menor, s&0 muito usados em VArios
tipos de improvisacdo. Sua sonoridade lembra a musica dos povos que mais a utilizam como
o0s chineses e povos indigenas de varias regiées do mundo. Como exemplo, apresentamos a

Pentatonica de D6 Maior:

Q@;iﬂb

Exemplo musical n. °48: Escala Pentaténica de Dé Maior.
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Como pbde ser percebida, a escala Pentatbnica maior € muito semelhante a escala
maior, sem o quarto e 0 sétimo graus. Por essa razdo, ela ndo possui semitons entre graus

contiguos.

Aplicacéo basica:

E uma escala muito versatil e pode ser aplicada nas mesmas situacdes que as escalas
maiores. Sugerimos aos musicos que tem pouco contato com improvisacao realizem suas
primeiras experiéncias com esta escala (em situagdes harmonicas de apenas um centro tonal).
Geralmente, desde o primeiro contato, a maioria dos musicos obtém um resultado
surpreendente.

d. Escala Pentatbnica menor.

A escala Pentatdnica menor tem uma relagdo com a Pentatbnica maior analoga a
relacdo entre a escala maior e suas relativas menores. A seguir, a escala de |& menor

PentatOnica:

P

Y

Exemplo musical n. © 49: Escala Pentatnica de La menor.

Aplicacao basica:
O emprego da Pentaténica menor é semelhante a da escala menor, ou seja, nas mesmas

situacGes em que se pode usar uma escala menor.
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e. Escala Diminuta.

Esta escala possui oito notas e é construida sobre o arpejo de dois acordes diminutos
vizinhos por um tom ou um semitom. A seguir, exemplo de dois arpejos de acordes diminutos

e a escala decorrente:

_arpejo do acorde de D6 diminuto  + arpejo do ac. de Ré dim = escala de D¢ diminuta
w ——r mmr— e e— E——————
% A - 4 Tha ?® 1 ——<¢) p__@ I — __u_rw—ztg_—_‘
U 4 _é. _‘ = | w r | 1 I _‘ r = | 1 I

Exemplo musical n. © 50: Escala diminuta de Do.

Aplicacéo basica:

O acorde diminuto pode ser analisado como um acorde de dominante com sétima,
nona abaixada, e a ter¢a no baixo sem a fundamental. Portanto, este & o ambiente harmonico
mais empregado para a Escala Diminuta que pode, obviamente, ser aplicado também sobre

acordes diminutos.

f. Escala de Tons inteiros.

Esta escala é caracterizada por possuir entre cada grau contiguo a distancia de um tom
inteiro. Chamada também de Hexat6nica (do grego “hexa” = seis + tonos = som) por possuir
seis sons, tem a particularidade de ter sempre uma terca maior entre trés graus seguidos,
gerando sempre modos maiores com estrutura interna idéntica. O exemplo é da escala de tons
inteiros de D6 onde a forma descendente foi enarmonizada. Essa enarmonizacdo nao €
obrigatéria, € simplesmente uma das formas que a mesma escala de Tons inteiros pode ser

escrita:
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Exemplo musical n. ©51: Escala de tons inteiros ou Hexafénica.

Aplicacédo basica:
A escala de Tons inteiros fica bem aplicada em passagens de acordes de dominante,

principalmente sobre acordes maiores com sétima, quarta aumentada, quinta aumentada (ou

décima terceira abaixada).

g. Escala Cromatica.

A escala Cromatica € composta dos doze sons basicos do sistema temperado.
Historicamente existem varios tipos de escalas cromaticas, mas na préatica, considerando as
notas que compdem os mais diversos tipos de escalas crométicas, existe apenas uma escala
cromatica ja que todas as escalas cromaticas tem a caracteristica de possuir entre cada grau

contiguo, um semitom. Como exemplo a escala cromatica de Do:

T t
I )
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Exemplo musical n. © 52: Escala cromatica de Do.

Aplicacéo basica:
A aplicacdo principal da escala cromatica é principalmente para preenchimento de
intervalos maiores de que uma segunda menor. Ela se aplica sobre qualquer situagéo, sobre

qualquer cadéncia ou acorde, contanto que se tenha o cuidado com a nota de chegada, que
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deve preferencialmente fazer parte do acorde naquele momento. Deve ser usada sem exagero

e preferencialmente em passagens rapidas.

h. Modos Eclesiésticos.

Apesar de os modos eclesiasticos ndo serem tradicionalmente mencionados em
trabalhos relacionados ao Choro, provavelmente por ser o Choro um género eminentemente
tonal, seu conhecimento torna-se necessario na medida em que a prdpria masica tonal ndo
prescindiu dos outros modos, mudando apenas a forma de emprego. A aplicacdo dos modos
ocorre principalmente sobre cadéncias harmonicas especificas. A seguir 0s principais modos

eclesiasticos e exemplos de aplicacéo:

e O modo Jonio que deu origem a escala maior. A seguir o modo D6 Jonio:
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Exemplo musical n. ° 53: Modo Jénio..

Aplicacdo basica:

O modo Jonio se aplica nas mesmas situa¢ées que 0 modo maior.

e O modo Dérico. Possui as mesmas notas que o0 modo Jonio, s6 que iniciando a

partir do segundo grau. Como exemplo, 0 modo Ré Dérico:
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Exemplo musical n. ° 54: Modo Dérico.

Aplicacao basica:
O modo Dorico € muito usado no jazz sobre o acorde de I1° grau, principalmente sobre a

cadéncia Il —= V — I. Na musica nordestina brasileira o modo Dérico é um dos mais utilizados.

e O modo Frigio. Possui as mesmas notas que 0 modo Jonio, s6 que iniciando a
partir do terceiro grau. Como exemplo, o modo Mi Frigio:
Aplicacdo basica:

A aplicacdo mais comum do modo Frigio é sobre o acorde de I11° grau.
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Exemplo musical n. °55: Modo Frigio.

e O modo Lidio. Possui as mesmas notas que 0 modo Jonio, sé que iniciando a

partir do quarto grau. Como exemplo, o modo Fa Lidio:
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Exemplo musical n. ° 56: Modo Lidio.



92

Aplicagéo bésica:
O modo Lidio é muito usado tanto no jazz sobre o acorde de 1V° grau. A musica nordestina
brasileira é fundamentalmente modal ao contrario do jazz que é tonal e utiliza os modos

apenas como emprestimo.

e O modo Mixolidio. Possui as mesmas notas que o modo Jonio, s6 que
iniciando a partir do quinto grau. Como exemplo, o0 modo Sol Mixolidio:
Aplicacédo basica:
O modo Mixolidio é usado no jazz sobre o acorde de V° grau. Na musica nordestina brasileira

aplica-se 0 modo Mixolidio sobre acordes maiores com sétima.
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Exemplo musical n. °57: Modo Mixolidio.

e O modo Edlio deu origem ao modo menor. Possui as mesmas notas que 0

modo J6nio, sé que iniciando a partir do sexto grau. Como exemplo, 0 modo

La Edlio:
2 | - . . P £ —
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Exemplo musical n. ° 58: Modo Edlio.

Aplicagdo bésica:

A aplicacdo do modo Edlio é semelhante a aplicacdo da escala menor natural.
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E o modo Ldécrio. Assim como 0s outros modos, também possui as mesmas

notas do modo Jonio s6 que contadas a partir do sétimo grau. Como exemplo, 0

modo Si Lécrio:
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Exemplo musical n. ° 59: Modo Lécrio.

Aplicacdo basica:

O modo Lacrio é usado no jazz principalmente sobre o acorde de VI11° grau.
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4.3. FORMAS DE IMPROVISACAO.

Algumas técnicas em ordem de dificuldade de aplicacéo:

4.3.1. Solos Elaborados.

A elaboracdo de solos € um procedimento relativamente comum entre arranjadores e
compositores de todas as épocas e estilos. Tem a vantagem de poder ser executado por um
solista com pouca ou nenhuma experiéncia em improvisagao e, mesmo assim, dar a impresséo
a0 ouvinte que 0 mesmo possui essa habilidade. E também uma forma de evitar surpresas em
uma apresentacdo como possiveis erros ou solos pobres. Objetiva evitar também, no caso de
um solo muito brilhante, que haja desconcentracdo por parte dos acompanhantes. O solo
elaborado se aproxima da cadéncia do classicismo e, como 0 nome deixa claro, o intérprete
realiza um solo pré-elaborado por ele mesmo ou por um arranjador/compositor. O importante
é que o solo elaborado deve dar a impressdo de que aquela seqiiéncia melodica esta sendo
composta naquele momento. Em rodas de Choro é habitual os intérpretes repetirem
improvisagdes e varia¢des que ficaram famosas em registros fonograficos. O solo elaborado é
comum também em gravacdes e apresentacdes de grupos de jazz modernos, de Rock, de
samba, de Choro e de varios outros géneros. E importante destacar que essa técnica pode ser
usada como recurso didatico: O solo elaborado ajuda o mdsico que ndo domina a
improvisacao a se familiarizar com o fraseado. Ao apreciar uma improvisagdo gravada ou “ao
vivo” é importante estar consciente de que aquele solo pode na verdade tratar-se de uma

“improvisacdo” elaborada ou semi-elaborada.
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4.3.2. Solos Semi-Elaborados.

Neste tipo de solo, a elaboragéo é parcial. O solista pode dispor, por exemplo, de um
inicio e/ou um final de solo elaborado. Essa modalidade é um meio termo entre um solo
totalmente improvisado que pode ser brilhante ou nem tanto e o solo totalmente elaborado
sem surpresas. A vantagem desse meio termo é que garante ao mesmo tempo um efeito
psicoldgico em partes importantes do solo como o inicio e/ou o final e um espaco de plena

expressao da criatividade do solista em tempo real.

4.3.3. Improvisacdo Melodica Livre.

A criacdo melodica livre consiste em criar linhas melddicas ndo relacionadas
diretamente a melodia original, respeitando simplesmente o ambiente harménico, citando
eventualmente trechos da melodia ou aproveitando a estrutura ritmica. A criacdo melddica
livre pode também ser elaborada ou semi-elaborada. Para esse tipo de improvisacdo é
necessario que o intérprete saiba aplicar os varios recursos a sua disposicdo. A seguir,

algumas ferramentas técnicas para auxiliar na criacdo melddica livre.

4.3.4. Variacdo Melddica.

A variacdo melddica consiste em alterar a melodia original sem contanto
descaracteriza-la, ou seja, inserir ou excluir notas da forma original e mesmo assim conserva-
la reconhecivel, identificavel. Apresentamos a seguir 0s tipos mais comuns de variacao

melddica:
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a) Ornamentacdo — A ornamentacdo é o recurso mais utilizado no Choro. As mais
utilizadas foram mencionadas no trabalho de Eliane Salek (op.cit) Salek (1999).
Relembramos o trinado, o trémulo, os varios tipos de grupetos, o glissando, a apojatura e a
alternéncia de oitavas.

b) Variacdes baseadas no ritmo — E muito comum no Choro a antecipago, o retardo e
a subdivisdo ritmica de notas da melodia. Como exemplo de antecipacéo, utilizaremos um
trecho de André de Sapato Novo de André Victor Corréa (op. cit.). Primeiro, um trecho da

parte “A” em sua forma original:
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Exemplo musical n. ° 60: Trecho da parte “A” de André de Sapato Novo.
A seguir, 0 mesmo trecho com antecipacdes (marcadas com a indicacdo “ant”):
%
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Exemplo musical n. ° 61: Trecho da parte “A” de André de Sapato Novo com antecipagdes.
A seguir, 0 mesmo trecho com retardos (marcados com a indicagédo “ret”):
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Exemplo musical n. ° 62: Trecho da parte “A” de André de Sapato Novo com retardos.
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Como exemplo de subdivisdo, 0 mesmo trecho de André de Sapato Novo indicada com

a abreviatura “sub™:
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Exemplo musical n. © 63: Trecho da parte “A” de André de Sapato Novo com subdiviséo de ritmos.

c) VariacGes baseadas na harmonia — As variacdes melddicas baseadas na harmonia
sd0 0 arpejo e a escala. Geralmente uma nota longa é subdividida ritmicamente e cada
nota reproduz as notas dos acordes do acompanhamento preenchida com notas de
passagem. A seguir dois exemplos de variagfes, o primeiro com arpejos (marcados

com “arp”) e o segundo com escalas (marcadas com “esc”) baseados no mesmo trecho

de André de Sapato Novo:
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Exemplo musical n. © 65: Trecho da parte “A” de André de Sapato Novo com escalas.
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4.3.5. Frases Pré-ensaiadas.

Finalmente, a forma de improviso mais tipica do jazz moderno: A aplicagdo de frases
pré-ensaiadas. Essa técnica € muito comum no jazz, mas pode servir & qualquer género, sendo
inclusive usada pelos novos chordes. Nesta técnica, 0 musico deve decorar frases musicais de
varios tamanhos, com varios tipos de subdivisdo ritmica para serem aplicadas sobre as
cadéncias mais usadas no jazz (principalmente a Il — V — 1). E necessario primeiramente;
possuir um repertorio de frases de tamanho razoavel e em segundo lugar; saber aplicar cada
frase no contexto adequado. No jazz, essas frases sdo chamadas individualmente de /ick™® e

seu plural é licks. No Brasil se usa a expressao “clichés” com o mesmo significado.

Concluindo este capitulo, salientamos que existem muitas outras formas de empregar
as escalas e modos. Além disso, existem outras escalas que sdo usadas correntemente. Nosso
objetivo ao elaborar este capitulo foi fornecer um rapido panorama sobre alguns recursos
aplicados durante uma improvisacdo melddica em qualquer género ou estilo. Assim, nos
voltamos principalmente aos musicos pouco acostumados a essa pratica. Lembramos que é
imperativo que o estudante tenha o cuidado de transpor todas as escalas, modos e acordes

apresentados para todas as tonalidades.

4.4. Observagdo final.

O Choro, apesar de ser chamado “0 jazz brasileiro” (Cazes, 1977: 121) e ter se

originado na mesma época que 0 proprio jazz sob circunstancias semelhantes, medrou,

todavia, em ambiente cultural inteiramente diverso. O conhecimento desse fato ja seria

% Derivada do inglés a expresséo /ick no jazz significa motivo melddico, formula ou frase. A expressdo “line” é
também usada, literalmente: “Linha” no sentido de “linha mel6dica”.
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suficiente para depreender que o conhecimento da improvisacdo apenas no jazz é incompleto

para 0 bom desempenho no Choro e na musica brasileira. A experiéncia tem mostrado que a

aplicacdo indiscriminada do vocabulério ritmico e fraseoldgico da tradi¢do jazzistica no

Choro tem efeito analogo a aplicacdo das mesmas técnicas em concertos de masica antiga

onde a proposta do recital € a busca de uma “sonoridade de época”. Isso ndo significa que a

adocdo dessas técnicas no Choro seja proibida. Representa que antes de aplicar qualquer

técnica derivada de outros géneros deve-se buscar:

1°,

2°.

3°.

40,

Um conhecimento profundo do repertério ndo apenas executando, mas ouvindo e
analisando registros fonograficos antologicos e apresentagdes ao Vvivo;

Pesquisar e ler a respeito da histdria do Choro e de seus compositores e intérpretes;
Vivenciar a improvisacao tipica do Choro, em conjunto, ao ponto de se sentir
imerso em sua atmosfera e absorver os caminhos e solugdes desenvolvidas e
incorporadas ao género durante sua historia, e

Aplicar sempre esses novos recursos com bastante consciéncia e parcimonia,
visando o0 enriquecimento do género, esquivando-se de uma possivel

descaracterizagéo.

O Choro segue mais vivo a cada dia e presente em todos os cantos do Brasil e no

exterior. Diversos chordes procuram manter viva a tradicdo de uma pratica interpretativa

desenvolvida e imortalizada por mestres como Pixinguinha e Jacob do Bandolim.

Acompanhando gravacgdes recentes, temos a possibilidade de comprovar que o Choro

continua vivo e, por isso mesmo, em constante transformacao e renovacao.
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Em contrapartida aos chordes que professam a preservacéo das formas tradicionais de
interpretacdo, surge uma nova tendéncia. Essa via é formada pelos participantes do
movimento “Choro Novo” que tem crescido ultimamente, ocupando cada vez mais espagos
em salas de concertos e gravacdes. Seus entusiastas buscam uma sintese entre as varias
influéncias presentes no género, por isso possuem grande familiaridade com o jazz e com 0
repertdrio de concerto. O objetivo desse movimento é renovar o género sem prescindir dos
fundamentos da tradicdo. Algumas mudancas tém sido incorporadas por esses novos chordes.
As principais, provavelmente provocadas pela aproximacdo com 0 jazz, sdo as mudancas no
vocabulario de improvisacdo com a adocédo de frases da linguagem jazzistica, a reestruturacdo
da forma, de maneira a criar seqiiéncias harmonicas ciclicas e a insercdo de trechos criados

especialmente para improvisacao.
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CONCLUSAO

O acesso a qualquer livro, tese, método ou mesmo a um excelente professor nunca
podera substituir a pesquisa individual. Estas fontes, conquanto importantes para 0 acesso ao
conhecimento, sdo simplesmente indicaces, setas, recipientes. O saber nunca se encontra em
um Unico lugar ou época, mas diluido em varios tempos e locais. A préatica individual deve ser
o cadinho onde essas indicaces devem se fundir levando a novas experiéncias que
conduzirdo a novas interrogacoes.

A titulo de reportar o que foi proposto no inicio desta dissertagdo e o que foi
efetivamente realizado, propomos uma recapitulacdo das questdes que motivaram esta
pesquisa, citadas na introducdo (pagina 2). Em seguida, sdo descritos os possiveis resultados:

A primeira questéo foi:

e Quais as experiéncias mais marcantes no uso do violoncelo no contexto da Musica
Brasileira Urbana a partir dos anos oitenta e qual o panorama atual e quais as perspectivas
para o futuro?

Acreditamos ter trazido alguma luz a estas questfes principalmente no Capitulo 2. L4,
destacamos as trajetérias dos violoncelistas Jacques Morelenbaum e Lui Coimbra e do
violinista Nicola Krassik e do trio Carcoarco. As entrevistas em anexo tém também a intencao
de contribuir nesse sentido.

A segunda questao:

e O violoncelista, cuja base técnica foi desenvolvida na perspectiva da interpretacdo da
musica de concerto européia, pode adaptar essas habilidades ao contexto da pratica de
musica brasileira e especialmente do Choro? Quais as vantagens dessa adaptagdo?

A resposta a que chegamos ao final de nossa pesquisa € que sim. Historicamente o



102

desenvolvimento da técnica do violoncelo ocorreu em funcéo da dificuldade técnica crescente
do repertorio. Todos estes recursos desenvolvidos podem e devem ser usados na musica
urbana em funcéo da continua transformacdo e das diversas habilidades que esta mdsica
atualmente exige do instrumentista como; leitura a primeira vista, percepcdo musical,
virtuosismo, criatividade, sonoridade expressiva, conhecimento de harmonia e arranjo e
leitura de cifras.

A terceira questdo:

e Quais os conhecimentos necessarios que um violoncelista precisa adquirir para atuar
satisfatoriamente na area popular?

Esperamos ter respondido essa questdo parcialmente no capitulo 4 que tratou da
questdo da improvisacdo. Neste capitulo listamos alguns conhecimentos necessarios para o
instrumentista pouco familiarizado com as praticas da masica urbana.

E a Gltima questdo:
¢ Quais tecnicas interpretativas e que novas habilidades especificas precisa desenvolver para

uma atuacdo satisfatéria? Como o conjunto dessas habilidades pode ser utilizado para
enriquecer, acrescentar novos elementos sonoros e estilisticos ao tradicional Choro?

Além do levantamento dos conhecimentos necessarios a improvisacdo constante nos

capitulos 4, o capitulo 3 também abordou essa questdo tratando dos recursos do violoncelo.

Concluimos esta pesquisa chamando a atencdo, em primeiro lugar, para a questdo da
“vivéncia”, por estar diretamente relacionada ao aperfeicoamento de qualquer pratica.
Consideramos uma “palavra chave” por sintetizar uma epistemologia das praticas e por ser,
em mausica, a resposta que a tradicdo d& a maioria das questdes relacionadas a interpretacdo. O

“conhecimento” em mdsica deve nascer da “vivéncia” e é somente através desta que pode ser
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sedimentado e aperfeicoado o desempenho.

Ressaltamos, em segundo lugar, a necessidade da busca das diferengas culturais que
unicamente enriquecem as manifestacdes artisticas e onde a improvisacdo desponta como
fendmeno humano universal atemporal e ndo como evento regional ou mesmo exclusivamente
musical.

Esperamos ter contribuido de alguma forma com a producdo de novas fontes de
pesquisas relacionadas a improvisacdo e ao Choro, sobretudo para violoncelistas e outros
instrumentistas de cordas friccionadas, cuja formacdo tradicional ndo contempla essas
tecnologias. Considerando a importancia dos géneros de musica brasileira como um todo,
podemos afirmar diante do grande campo e do que foi feito até agora, que a pesquisa sobre o
Choro € ainda incipiente e roga por novas incursdes, por isso mesmo exige do pesquisador a
transposicdo de sérios obstaculos como a escassez de material e uma sistematizacdo ainda
embriondria. A pesquisa em musica é igualmente uma tarefa ardua. Diante de uma estrada
reta e lisa & primeira vista, instilam-se as curvas e desvios da histéria. Resvalamos em
hipbteses e, mesmo evitando atalhos, nos deparamos com varios niveis de significacdo. A
investigacdo do fendbmeno artistico necessita da aproximacdo de uma abordagem holistica
devido a sua natureza de completude multiforme, para isso € necessario que ndo nos
entreguemos a simples semantica, aos rotulos ou a anélises superficiais. Esse é o ponto de
vista que sustentamos em nossa investigacdo, sempre levando em considera¢do o sistema
estético do Choro e seu processo de constante reorganizagdo interna, aparentemente
contraditorio, de inovacles e reiteracGes da tradicdo. Assim sendo, acreditamos que se 0
masico pretende interpretar o Choro com a intengdo de renovar o género, pelo acréscimo de
novos elementos ou pela aplicacdo de novas técnicas, deve ter sempre como bussola a

tradicdo: "velhas formas podem expressar fungdes novas” (Thompson, 2001: 243).
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Acreditamos, por fim, que a reflexdo critica deve tornar-se mais completa na medida
em que abarca o enfoque subjetivo da percepcao trazida no bojo da elaboracdo analitica e
historiogréfica. Sdo estas consideragdes que deverdo balizar as escolhas estéticas na arte da
interpretacdo do Choro, ja que diferentes execucbes de uma mesma obra engendram
resultados estéticos diversos, podendo mesmo alterar-lhe o perfil original, para um
enriquecimento ou para uma descaracterizagdo. Para evitar a segunda conseqiiéncia,
consideramos ser imprescindivel situar historicamente os produtos culturais, uma vez que 0s
mesmos, isoladamente, ndo condensam significados fixos. Um género, obra musical, ou seu
registro fonografico ndo guardam um significado em si, tornando imperioso atentar ao seu
contexto historico.

Sabemos que a historia é "uma disciplina do contexto e do processo”, onde todo
significado € um “significado-dentro-de-um-contexto”. Em vista disso, pode ser constatado,
por exemplo, que em todas as fases da historia as diversas formas do fazer musical se
entrelacam e se influenciam mutuamente. Foi dessa maneira que a musica arabe influenciou
toda a musica européia medieval e que o género “suite” se consolidou a partir de dancas
compiladas de diversos paises. Citamos esses eventos para esclarecer que, ndo obstante a
importancia do enfoque ideoldgico para compreender os mecanismos engendrados pelos
poderes dominantes exercidos através da midia e que desempenharam um papel marcante na
formacdo e transformacdo do Choro, essa discussdo se distancia dos objetivos de nossa
pesquisa. Buscamos realizar a analise de um fato conhecido sob o ponto de vista da técnica.
Para tanto, realizamos este estudo comparativo entre o Choro e 0 jazz, de modo a identificar
0s procedimentos deste na perspectiva de seu uso dentro da linguagem musical brasileira, e,

principalmente no Choro.
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ANEXOS

COMENTARIOS E ANALISE SOBRE A SUITE PIXINGUINHA,

ARRANJOS E ADAPTACOES

A Suite Pixinguinha

A Suite’” Pixinguinha é uma peca musical desenvolvida em forma de fantasia®®. E composta
em quatro movimentos onde cada movimento equivale a uma recriacdo de um Choro de
Pixinguinha. As obras sdo 0 Carinhoso, Os cinco companheiros, Rosa € Um a zero. Esta suite
pode ser vista também como uma série de arranjos para violoncelo e piano agrupados em
torno da obra de um compositor especifico. De qualquer forma, este agrupamento obedece a
uma sequéncia similar a das suites instrumentais tradicionais: com um primeiro movimento
em andamento médio como preludio, um segundo movimento mais rapido, um terceiro

movimento de carater mais romantico e lento e um quarto mais brilhante.

1. Carinhoso. O primeiro movimento é inspirado na primeira frase da letra de Braguinha
(Jodo de Barro): “Meu coracdo, nao sei por que, bate feliz, quando te vé...” O autor da fantasia
parafraseando Braguinha diz: “Meu coracdo, ndo sei por que, bate feliz, quando ouve
Pixinguinha”. Nesse espirito, o piano inicia (do compasso 1 ao compasso 34) imitando a
batida de um coragdo melancdlico, alias, uma batida que tenta relacionar também a batida do
coracdo com a célula basica do surdo no samba (colcheia pontuada e semicolcheia). Para

reforcar o clima de melancolia é usado um cluster na regido mais grave. Em seguida entra o

*"'S. f. MUs. - Composicdo moderna, instrumental, baseada em diversos movimentos inteiramente livres quanto
ao namero e ao carater melddico. Fonte: Diciondrio Eletrénico Michaelis, versdo 4.0. de 7 de novembro de
1996, DTS Sofiware.

%8 3. f. Mus. - Composigdo musical ao capricho do artista. Fonte: Diciondrio Eletrénico Michaelis, versdo 4.0. de
7 de novembro de 1996, DTS Software.



110

violoncelo com surdina (a partir do 3° compasso) tocando ainda de forma néo reconhecivel as
quatro primeiras notas da melodia, que representam as quatro primeiras silabas da letra (ou
seja, “meu coracdo”). Essas quatro notas sdo ouvidas e repetidas com o ritmo alterado em
diferentes oitavas dentro de um ambiente harménico ndo familiar. Essas quatro notas no
violoncelo devem confirmar que aquela batida semelhante ao coracdo na regido grave do
piano realmente se refere a batida do “meu coracdo”. No momento em que as quatro notas
iniciais da melodia se tornam reconheciveis (compassos 34 e 35), a harmonia se mostra
também mais leve significando que o coracdo do autor passou a bater feliz quando reconheceu
o Choro de Pixinguinha. Segue-se entdo a melodia executada pelo violoncelo acompanhado
por uma reharmonizacdo livre do piano onde a célula ritmica inicial da melodia (uma
quidltera) é colocada de forma que cada nota d& a impressdao de ser um tempo de um
compasso ternario. Essa ambigiidade ritmica segue até o fim da exposi¢éo inicial da parte
“A”. Na repeticdo dessa parte o piano assume a melodia e 0 compasso ternario (comp. 68)
abandonando a regido grave em favor do violoncelo que passa exclusivamente & funcdo de
acompanhamento. A melodia da parte “A” é retomada pelo violoncelo (do comp. 82 ao 95). A
parte “B” original de Pixinguinha possui um namero maior de notas com figuras ritmicas de
menor valor, ou seja, € um trecho mais rapido (relativamente) que a parte “A”. O autor da
fantasia propde efeito deceptivo ao transformar a parte “B” em uma parte ainda mais lenta que
“A” usando o recurso de aumentacdo’® do tema (comp. 97). Aqui o tema “B” é assumido pelo
piano enquanto o violoncelo, mais uma vez, com surdina imprime uma subdivisao ritmica
vigorosa, mas em segundo plano (até o comp. 106). O violoncelo retoma o desenvolvimento
da parte “B” em piano na regido super aguda com tremulo, ao estilo dos bandolins do Choro
(do comp. 112 ao 121). A partir do compasso 122 inicia-se um crescendo conjunto para o

ponto culminante da musica original e da fantasia, 0 compasso 126. O compasso apresenta um

% Em composicAo, a aumentacdo é a transformacéo ritmica do tema por figuras com o dobro do valor original.
Fazendo com que o tema passe a ter o dobro do tamanho normal, ou seja, duas vezes mais lento em proporcéo.
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clima de repouso e relaxamento até o compasso 141. No compasso seguinte retorna o
compasso ternario com arpejos vigorosos do piano no acompanhamento até o compasso 145
onde ocorre novo relaxamento até o ritornelo no compasso 96 para a repeticdo da parte “B”.
Sem casa 2, a parte final do Carinhoso € uma recapitulagdo do movimento em carater
imitativo. Primeiro é citada a parte inicial do coracdo que nao reconhece o tema, depois 0
inicio do tema “A” e o final do tema “B” sdo entrelacados até que finalmente ouve-se uma
cadéncia harmonica tipica de Choro (comp. 160). Concluindo o violoncelo retoma a frase
inicial da melodia oitavando cada repeticdo a exemplo do inicio. O piano fecha sua
participacdo com os arpejos semelhantes aos do compasso 142 em crescendo até o

fortississimo.

2. Os cinco companheiros. Esse Choro tem originalmente a forma tradicional em trés partes
A-B-A-C-A. O movimento se inicia com uma longa exposi¢do do tema “A” em Si menor pelo
piano em forma de canone ou fugatto (do compasso 1 ao comp. 17). O violoncelo assume a
repeticdo da parte “A” e a executa de forma integral, ja que antes, devido ao fugatto, um
trecho da segunda parte de “A” na voz grave do piano sofreu pequenas variacdes para se
encaixar na harmonia (compassos 14 a 16). Uma breve ponte composta de arpejos do piano
suaviza a saida da parte “A” e prepara a entrada da parte “B” em Ré maior (comapssos 33 a
36). A segunda parte segue em sua forma original de caracteristica tética na melodia e no
acompanhamento, uma figuracdo ritmica tipica do maxixe. Na repeticdo o cello passa a
acompanhar o piano com frases ao estilo dos violdes de sete codas (comp. 53). O violoncelo
retoma a melodia no compasso 61. O compasso 61 é praticamente um ritornelo escrito da
parte “A”. A parte “C” inicia-se em forma de didlogo sem harmonia (compasso 85). As frases

sdo divididas entre os instrumentos e notas de acompanhamento séo adicionadas aos poucos
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até o preenchimento das notas dos acordes no compasso 93. No compasso 100 o piano retoma
a parte “C” até o compasso 104 onde o cello mais uma vez recupera a melodia principal como
gue dando continuidade ao dialogo do inicio do trecho. Os dois instrumentos parecem entrar
em acordo com um grande tutti em unissono do compasso 106 ao 108. Do compasso seguinte
até o compasso 116, a melodia de “C” foi finalmente concluida e a peca segue para a Gltima
exposicdo de “A” com uma variacdo harmonica e ritmica de carater mais draméatico com uma
progressao cromatica, primeiro descendente (do compasso 117 ao 124) , depois ascendente
(do compasso 131 ao 132) mediado um pedal sobre nota Fa sustenido (compasso 129). AO
segundo movimento da fantasia se encerra com uma coda do compasso 33 ao Ultimo

(compasso 136) repetindo a Gltima frase da composi¢éo original.

3. Rosa. A valsa de Pixinguinha sofreu poucas variacfes. A riqueza melddica original ensejou
momentos de densidade semelhantes as partes liricas dos concertos romanticos. Dentro da
fantasia foi usada como um momento de repouso, tanto para 0s intérpretes como para 0s
ouvintes e as principais variagdes harménicas e melddicas tiveram como objetivo simplificar
ainda mais a estrutura original ja naturalmente singela. De maneira a ndo provocar nenhum

sobressalto.

4. Um a zero. Este Gltimo movimento é dedicado ao violoncelista Augusto Guerra Vicente,
colega de Orquestra do autor. A dedicatoria se explica por ser o homenageado, um grande
entusiasta do futebol como esporte e torcedor fiel do Vasco da Gama. Por outro lado, o autor
teve como professor de violoncelo, seu pai, Antbnio Guerra Vicente. Este movimento foi
escrito para violoncelo de maneira que a tonalidade (Ré maior) fizesse vibrar bem o

instrumento em varias regides e ressaltasse aspectos idiomaticos explorando também notas
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harmonicas. O movimento inicia-se com um efeito de dificil escrita. O autor pede que o
violoncelista imite 0 som de um locutor enquanto é pedido ao pianista que imite o rumor da
torcida em um estadio de futebol. Os dois instrumentistas devem dar a idéia sonora dos
momentos que antecedem um gol simultaneamente do radialista e do publico, em um
crescendo até a explosdo do grito. Apds a introducdo vem o tema propriamente dito. Em
linhas gerais, a melodia dos trés temas “A”,”B” e “C” fica a cargo do violoncelo com todas as
repeticbes, enquanto que o piano assume exclusivamente o acompanhamento de todo
movimento. Destacamos em primeiro lugar, no compasso 17 na clave de sol do piano, uma
citacdo do samba de Luis Bandeira, Na cadéncia do samba cuja letra diz “que bonito é...” .
Este trecho tem sido frequentemente utilizado em transmissdes radiofonicas de jogos de
futebol justamente na hora do gol, em referéncia a festa que a torcida faz nas arquibancadas
por ocasido do gol do seu time. O diferencial deste movimento € a linha do piano, escrita de
modo a emular varios instrumentos utilizados no Choro tradicional como o violdo de sete
cordas (praticamente toda a linha do baixo do movimento), o surdo (p.ex. a mdo esquerda nos
compassos 10 e 11 ou nos compassos de 53 ao 59) o cavaquinho (p.ex. a intervencdo no
compasso 34 ou o acompanhamento na clave de sol dos compasso 35 ao 44), o pandeiro (p.ex.
a mao direita dos compassos 74 a 77). H& também citacdes de frases extraidas da gravacao

mais conhecida de Pixinguinha tocando com Benedito Lacerda (p.ex. do compassos 27 a 29).
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Comentario sobre os arranjos e transcricoes.

O critério adotado na escolha dos choros compilados nesta dissertacdo é o de 0s mesmos
oferecem elevado grau de dificuldade técnica. O objetivo dessas transcricGes e arranjos e
explorar recursos que geralmente ndo sdo Obvios para o violoncelo, ou seja, seqiiéncia de
notas agudas, de notas rapidas, pecas solo, variacfes, enfim, todo recurso que frustre a
expectativa comum do violoncelo que é a do acompanhamento nas notas graves, poucas

notas, melodias lentas e expressivas etc.

O Véo da mosca. Este Choro de Jacob do Bandolim € considerado um dos de mais dificil
execucdo, mesmo para 0s instrumentos mais comumente usados neste tipo de repertorio,
como o bandolim, o cavaquinho e o violdo. Imagina-se que essa dificuldade receba algum
acréscimo considerando a extensao, a distancia entre as cordas e a pouca maleabilidade para
sequéncia para notas rapidas do violoncelo. Mas, € o desafio a principal razdo de se tocar este
Choro. O arranjo é para violoncelo solo ao estilo das Suites para Violoncelo Solo de J.S.
Bach. O autor sugere a opcao de se executar este Choro com surdina para imitar o zumbido de
uma mosca. Sao oferecidas duas versdes: A primeira com digitagfes sugeridas e a segunda,
sem digitacdes, onde o intérprete podera escrever o dedilhado que melhor Ihe convier. A
tonalidade € a original, o que obriga 0 musico a utilizar o recurso do capotasto para atingir as
notas mais agudas que para um bandolinista (p.ex.) estdo por assim dizer, debaixo dos dedos,

ou seja, ndo € necessario mudar de posicao na maior parte da musica.

Espinha de Bacalhau. Este Choro de Severino Aradjo tem um nome sugestivo que faz
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referéncia a grande dificuldade técnica que apresenta para sua execucdo. E interessante
comentar a tonalidade escolhida, ja que L& maior ndo é tdo comum para esse Choro e nem tao
pouco, facil para se executar no Cello. Este tom foi escolhido por estar no meio termo entre a
regido mais comoda e a mais dificil do instrumento, possibilitando a exploracdo de uma
sonoridade mais utilizada em musica de concerto.

André de Sapato Novo. Este Choro de André Victor Corréa ndo € um arranjo, € apenas uma
adaptacdo simples para violoncelo com sugestdes de digitacdo e arcadas. Acompanha uma

versdo sem digitacOes e arcadas.
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SUITE PIXINGUINHA

Para

Violoncelo e Piano

1. Carinhoso

2. Os Cinco Companheiros
3. Rosa

4. Um a Zero

De Ocelo Mendonca

Composta especialmente para o Recital de Defesa de Mestrado em Praticas
Interpretativas da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro - 2006.
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Composta especialmente para o Recital de Defesa de Mestrado em Praticas
Interpretativas da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro - 2006.

135



Suite Pixinguinha

Violoncelo
1. Carinhoso
Arranjo: Ocelo Mendonca
D, sord. 2
e 6}
hdl O - Py y 2
Z hdf hdf PN
= < b= b= & o b= = >
- = mf ——
15
2
b 2 * S = v = 72
— NV
[J) ~—
- senza sord
9 2 'Al_3_| e —3—
’L a L__|
[ an) e
A =
YRS < = mf
p” A
Z\ - - o
[ M an) e
ANIV4
o)
52 ——3—
——3— —3 9
#P— ] ® ] » Ib'_q Y
0 —3—— ohe o o ® o 2 o
* q: = = = [) ] ] 1 | | J
] ) 7 [ 7] | I | | | (7]
[ an) d 7Y Vi - - Vi
ANV v 4
o —P _ = = —
71 . . o N {T' '/n.\n_ 3 accel
o o o o — — " gl I
T T T EF i e s ek e e > e ——
'l:| - / | - / - / I I | I |
y 4 b / / / | —
77 - £
v /_\h:_
)— p— .IP- I 9] :
y 4 b — P | = = [ 4 - -~ D@ |
= —foald_a¢ 3 : S d—




Suite Pixinguinha - 1. Carinhoso

: .

- If,‘ 1 19 1‘," - I[)

poco a poco 1 et © et e =

~—~——
sord. S—0 — s

| I (9 ) ?
a S — C—— == i 1 5 1 o1

N f rit. a tempo m)&: \‘b/‘:

e
A1
¥

I;jbj * g 4qibihjbi o g —
® I
6 6 o 3 3 _EB_ 3

senz% sord.  ,co

:

| whlii
I
;

oJ

| S S— 1
6 6 — pizz. P
& e tr T
Aiid e i Ei sty T
s 5 — 3 —3—
S - ¥ =
1
£ offogs—» 5 3 - :
< ‘ﬁ E S —— ~—
I P
73 - 3 Il)
o— ; '-)\—_ 0] e
1 o @ —cic‘ S = ﬁ +
mf
| —3—
| | | |
I I r () 1 [, 7Y )
>—I» - o F Po —
—_— mp — f R ——
5 —3— ~—3— —3— —3—
" = = =5 b =5 © R O
L4 o 1 P=Y o | PN v 74 174 7 -4
L [~

'/f pizz.




Suite Pixinguinha

2. Os cinco companheiros

Violoncello

Arranjo: Ocelo Mendonca

. 24 ==
5\: “'I'I Z“ : :'\% i .7 % : D | . | | 7 Id_
29
e BRI — =5 . =
\;)\I /‘ 1 1 | || II -] —— S— ‘i\/
34
AR TS e DR S
[Y) Sl L - I LJ ~— : ‘\./
39 |]3_ —

4 £ L2 Lo oo, ob
#ﬁ_ ,br-’ﬁ ol I o2 :\‘)*‘LJ T =
\;)u ut - -TI . é e
“ gy i P = PN .
mu—.— 7 F’ ® L g'l e A
—Z— = == SRS
e ireoe, — a3
S : = SEi= ==r=riiaiss

===5 fe
55 P
-d L y 2 y 2 [ 7] ﬁ (7] A Y]
—r—n%rF;_; SES S e i R
e = — =3
62
e e e
/i ‘ ANIY4 [ | 1
Pzl i SEESS et
68
ﬁg%@ = —— —mm———s
%) s ’ =

¢
¢
Y
= =
ol
=
1l
Ll
Y
= =
Y|
L
|
==
Y
¢

g
N
)
A
e

!.P_ hl'.'

£y
sl
'.] J
E:l‘:
e
3
Fﬂqi
AS
h¢

oM



Os cinco companheiros

L4 s =

==
%5

91

e

o
kL2

fo

96

£ fes

prie

(7]
o/
/

[ 7]
/[

102

—

107

—

T

112

P

117




Inha

ixingu

Suite P

3. Rosa

Cello

Arranjo: Ocelo Mendonga

rax
Ml D
Z

—

17

l_3_|

32

y 2

o)
i D

42

49

57

ANIVAP= D

V A%
[ A an YL

71

p” A
Y 4
[ an




3. Rosa

80

y 2
PN

/]
7

o)
hdl D
7z

90

I
o

11

=

oo

104

Q

7

104

rit.



Suite Pixinguinha

4. Um a zero

Cello

Arranjo: Ocelo Mendonca

—

o
p” A IV 1 |

I Idd\—/'

e

Y ——

14

20

)

] J
i)
i)
»
.l
i 4y
A |
N
L) —H
_T A S
e
Ay
oeR H
: ] J
il
7 %

A

Ik
1)
e

A

(7]

-d"_,_.

=

== 1

—
2

= &

-]
A

=

™
e

=

o

=

=

43

47

-

o<

.‘.

Foa—
' S—"

=F

f) &

\Q)\I

&5
IEHE

T'JT'?'JT

52

B

57
AE : o =,

©OM



Um a zero

2
Qhu

—

—

==

J—

—
Sy

)

67

oL
i .

ploteo Rloleo @ Hole Rlole Rliole Rlele Rlole e

wliplefiplof tolp flplo pipte clotp fiple £

=5

i
A.j;

-

. .l e, .

-
& = !

o Plole Plole @

77

f 4 . .
ANIV4

Y

=

| =

==
J3

J'q.

ST

-I

J3r

oJ

1‘#; w'dilq

=
b

|
&

’

e
TR R

-

92

97

)
™™
™™ RAA
L )
»
hs ™
.
L) BEL)
L Wl
»
N JLE
L) I

L] Sl
L @m
ke

JLE

—.-_ll..- ﬁl_.‘

i

_._J. e

1
L) T
™
I\ )

N s s

L o

T
ST = e g

=i

o L
@

-
@

o ®

N 1o

112




2

4

e

10

| -

1

Jacob do Bandolim

Adaptacdo e sugestdo de digitacdo: Ocello Mendonga

104

e 1

4 2
-ﬁf
o

-

10

O V60 da mosca

O
s 1

kil

Surdina opcional

Violoncelo

| —

| )

34
1

144

—)

0

101

(070 4
Fine

-

104
1214 2

P~

1
2

T—

e 1

2

o

il

12 14

10

T—

4211 41 421
01 4

P Lo

f£r oo

LL

| I

2

114
‘F"P‘F

3110

3

e

-

1214

e " |

 —

e 101 1 41

2

i

e
2

4
—

100

| —

| -
—

4211 41 421

!9_'

1

12 14

2

| -
>

4

e

°
o o
+—————]
-
#®D

T—

1

10

-

2

3 2113

1

e 101 1 41

o

2

Ll

h

4 1 4

4

100

 —

fre

L4

P
| NI 12

| AL

2

1
4 2
o

4

]
r]
-

o D
rax
ol D

N #

y
21
28
w[B][
40
“



O vbo da mosca

112

12

54

] ™ [

]

| =— | I
—

[ 7.2 rl"ﬂ.

|
@

1

12

61

L4

m
g g | |
) = ==

[c]®

0

D.S. al Coda

=,

o)

72

[l <
T\ oy
L.VFH,_
i |

—h

=

80

| —

|

L)
8 1-
e
e
[}
ny
.__H -
N
9
iy

87

>
Ll
1

137= 1o

| " ]
L]
—

P
-

=

—
1 1

|

]

16)

S5

[r—
O

—

HO
| 119

P

o .
T egl
e

l

D.S. al Fine

145



O V60 da mosca

€S
= C
o O
© T
S5
m=
O o
T =
25
o O
S 5
.J~a
O
[
=
o
[5+]
pe]
<
o
K=}
©
=
5
(]
©
e
[<b]
[72)
o
AT
n
S
)
>

_fe

Surdina opcional

1
| -
T—

LY
s 1
kil

-
e

"

| )

Violoncelo

]
'.J

2=

T—

"

!9_'

Ly

| -
—

o

o

e

fe

14

e

il

e

21

)

28
rax
|

Z

Fine

P

= Ry gy

e
e |

B

1 1
 —

3“' R Py
Jo

L |
| N 12
Ll

>

Lt

| I

o

fref

40

‘.--

—

Hmrfrdn

| I N N

—

ﬂl .

P

g
72D

47

oM

146



O vbo da mosca

54

| 1 T T
| =— | I
—

o
(A= ™ 1

~VT T T T

]
|
&

] ™ [

]

——

| 1
2

61
f) 4 |
e —) —)

] 1
|

[c]®

D.S. al Coda

72

-
@

80

|
|
—

[—

—

—
=

87

—
1 1

|

16)

S5

\

—

——

=
|
@

0
|
T 1 Lo
—

—~

i):_

o .
T egl

l

o IT1

D.S. al Fine

147



Espinha de Bacalhau

Severino de Araujo

Violoncello

oy

(Y

i 1A

o)y w1l

o

vy
o)
i

1

"-

To Coda

(o] 2

12

16

s

=)
-]
25

19

#
AL
)&

o 10

ol

o
N
o)y & 1

21

(o

23

L
1L
al

©0M

148



Espinha de Bacalhau

2
26
9 . A erPELoL #bith.frh,
F545 o — == '
3 -
6
29 X &
o i
H9— - *e FP-flepleob " =
# I I T I
S i o ﬁ [ E:
37~
82 , e oL b 3 = 1 =
_2 nu. M;E_%. (7] o I (7] I ] ] ] -
e i == S EEie—ita—==r
¥ o o 4 v o5 dd9°
D.S. al Coda * &
37 =———————— === o
# —— iia —1 I "E! '_‘5'_' -
A3V = — u !
o | < 7 ==—————mn
3 1
o
3 ) h.‘.'pghﬁ 51"-::#355'-11-' . . 5
i L i I i
eee———_ e e
=E
42 2
m H 4 4 1
: = e
S I_ﬁl ‘7 J .7 |‘7 ‘7. L‘.‘_d-ﬁ—dl gﬁ:ﬁ-‘_‘—d I
i #;:‘OL ;fh; e o v v o3
O Coda 2
46 b 13
4 o —" " 3 — —
p— | | . |
S ! :‘T FIEBPLT Frea T
g 4 & v - * g
7% 49 bt D.S. al Coda 2 b

149



ofe 7

A

" ———

N

1

4

ep PePPe?P

===

m—

p Loiee

André Victor Corréa
|

h

e/

Leflefr. flre,

s L=

~

= e

FEef

~

Sm—

i

Choro

gie Fe
=

E====0

D.S. al Coda

e

i

£

V

.F_

Andreé de sapato novo

(7]
e/

13

1N

7@

|

=

e ffef

e Corm
15

21

28

)y
34

) I
41

)y

rC ey

7

150

o

DS.al 3

A

49

0
—Je | ¥



Andreé de sapato novo

André Victor Corréa

Choro (sem digitacdes)

¥ L__:

m—

ep PePPe?P

===

Lu_.uu/ |_ﬁ-——
[ 1
o E .
'... H=
9 |
(] -
[ 1 N
94 o M_uﬁ-
W T (R
L .
J )
Cl T
L N
ol D]
ﬂ-.... 1
N
i

AY
e | D

15

ofe 7

Sm—

21

flefr, ffre,

S

FEefee

gie £

" ———

i

. E##

e e e T

£

D.S. al Coda

~
|

|

@

28

£
h ]

raY
bl CE)J
Z

34

13
]

L Y|

7

G oy

o

DS.al 3

A

41

rax
). D

49

rax
—Je | ¥
Z

151



152

ENTREVISTAS



153

ENTREVISTA COM JACQUES MORELENBAUM

e Perguntas pessoais e primeiros contatos com a musica

1. Onde vocé nasceu e em que ano?

Nasci no Rio de Janeiro em 1954

2. Como comecou sua relagdo com a musica?

Comecgou com 0s meus pais

3. Com gquantos anos comegou a estudar violoncelo? Com quem vocé comecou a

estudar e onde?

Aos trés anos de idade tive aula de iniciacdo musical com a Ester Scliar (que é uma
grande estudiosa da musica) e aos seis anos estudei piano com a professora Salomea
Gandelman. Depois, aos doze anos, estudei com a Nidia Soledade Otero (foi ela que me
ensinou tocar violoncelo). Voltei a ter aula de violoncelo apos sete anos, nos Estados
Unidos, com Madeline Foley (que foi aluna do Pablo Casals), uma americana,

velhinha... Elas foram minhas duas professoras de violoncelo.
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e Influéncias

1. Quais suas primeiras influéncias musicais? (Influéncia no sentido de

inspiracdo)?

Minhas primeiras influéncias foram de meu pai, Henrique Morelenbaum, que é musico,
maestro e violinista e de minha mae, Sara Morelenbaum, que € professora de piano.
Entdo, foi assim na primeira infancia; a educacdo musical, toda influéncia dentro de
casa e todo mundo respirando masica. Meu pai trabalhava no Teatro Municipal do Rio
de Janeiro e sempre me levava la. Aquele ambiente todo me encantava e desde cedo
comecei a ter aulas de masica. Tive a sorte de, logo cedo, estudar com a Ester Scliar. Na
infancia, de maneira geral, os compositores classicos foram minha primeira inspiracéo,
ainda sem muita consciéncia de minha parte (uma coisa mais baseada no que eu vivia
mesmo). Depois, no inicio da adolescéncia, nos anos 60, a época da explosdo do Rock'n
roll: os Beatles. Entdo, na verdade, minhas primeiras influéncias, foram os Beatles, 0
Rock'n roll. E ao mesmo tempo vivia tangendo o mundo da mausica erudita. Estudei
piano quando era pequeno e 0s compositores que eu estudava eram aqueles que me
“tocavam”: Debussy e especialmente Villa-lobos. Lembro-me de ter uma ligacao forte
com Brahms desde garoto; Foi ouvindo uma sonata dele no radio do carro de meu pai

que resolvi estudar violoncelo.

2. Existe entre essas influéncias, uma que vocé considera mais importante?

E dificil dizer qual a coisa mais importante; eu sempre tive um gosto muito

eclético, me encantava com a musica popular e erudita desde cedo. Cursei metade do
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curso de regéncia aqui na UFRJ e depois me transferi para os Estados Unidos para
estudar violoncelo (no New England Conservatory) e 1a conclui meu bacharelado. Usei
os créditos destes trés anos que eu estudei aqui e ja& entrei no terceiro ano, indo até o
final do curso. Por acaso, a escola que eu estudei era muito aberta; tinha um
departamento de jazz e um departamento chamado third stream, que quer dizer, a
terceira via ou corrente, onde eles estudavam mdasica étnica, e € claro que eu ja tinha
esse interesse. Entdo, escolhi essas matérias como eletivas, tirei muito proveito desses
cursos. Mas o curso de bacharelado em violoncelo era baseado principalmente no

estudo do repertorio erudito.

3. Qual a principal influéncia sofrida por vocé no violoncelo e qual a influéncia que

VOCE cré que agora exerce sobre novos violoncelistas?

Primeira resposta: N&o considero que tenha apenas uma grande influéncia no
violoncelo, eu creio que tenho varias. Existem varios cellistas que admiro como
intérpretes em musica erudita, mas na verdade, fazendo, buscando o caminho que eu
busquei, ndo tenho nenhuma influéncia. Mas, quando era garoto, gostava muito do Paul
Tortelie, ele era o idolo da minha professora.

Segunda resposta: Talvez eu tenha aberto uma porta pra outros violoncelistas no sentido
de que eu compreendi em certo momento que o que queria fazer era criar, utilizando o
instrumento que eu tocava (no caso; o violoncelo) e ndo me conformava de que nao
seria possivel improvisar no violoncelo. Em algum momento cheguei a conclusdo de
gue se tratava apenas de um instrumento musical como qualquer outro e que se vocé

deseja improvisar, pode usar o instrumento que vocé domina.
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4. Eu particularmente te considero uma referéncia em musica brasileira popular e
urbana quando se fala em violoncelo. E vocé, se considera um pioneiro do cello em

musica popular?

Mas este mundo é tdo grande! Tanta gente acontece... Eu me lembro que quando fui
estudar nos EUA, na verdade ja me dedicava a musica popular. Ja tinha gravado varios
discos aqui no Brasil, tocando e improvisando no violoncelo. Mas tive, 14 fora, a
oportunidade de ver alguns violoncelistas também improvisando. Nunca esqueci o
Concerto do Morro Santa Maria que assisti com uma big band. O cara que tocava sax
baritono, em certo momento, largava o sax e pegava o violoncelo e improvisava Bebop
super bem, muito melhor do que eu fazia na época e ai adorei saber que eu ndo estava
sozinho (porque realmente era raro). Mas existia muita gente que fazia isso por ai, s6
gue a gente nao fica sabendo... Ninguém talvez de destaque, pelo menos ndo em musica
brasileira. Na area popular, conquistei este destaque, mas acho que ndo sou o Unico e sei

que ndo fui o primeiro também.

5. Como foram as primeiras experiéncias com musica popular? Quando?

Quando eu comecei em mausica popular, logo depois, me juntei a um grupo chamado
BARCA DO SOL1 em 1974. Antes disso, tive outro grupo de mdsica popular. Esse
grupo nunca gravou, era bem Rock'n roll mesmo, chamava-se ANTENA COLETIVA e

minha passagem por este grupo durou poucos meses.

! Grupo de Rock Progressivo formado por Jacques Morelenbaum, violoncelo; Nando Carneiro, viol&o e
voz; Muri Costa, violdo e viola; Marcelo Costa, bateria e percussdo; Beto Resende, guitarra; Marcelo
Bernardes, flauta; Alan Pierre, baixo; David Gang, flauta; Marcos_Stull, baixo; Richard Court (mais
conhecido como Ritchie) na flauta. O grupo misturava a sonoridade do Rock progressivo com ritmos
brasileiros. Egberto Gismonti produziu o primeiro LP do grupo, "A Barca do Sol", em 1974, que
introduzia o uso de sintetizador em duas faixas, uma novidade para a época. Dos trés discos langados,
dois foram relangados em CD na década de 1990.
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6. Qual artista marcou suas primeiras experiéncias em musica popular?

Logo depois conheci o pessoal da BARCA e entrei para esse grupo em um curso de
férias em janeiro de 1974 em Curitiba. Os conheci por acaso durante o curso de musica
popular ministrada metade pelo Dory Caymmi e a outra metade pelo Egberto Gismonti.
Pode-se dizer que o Egberto tenha sido uma forte influéncia para mim em mausica
popular. Naguela época eu era também super fa do Milton Nascimento e do Clube da
Esquina. Era muito envolvido com esse ambiente e o Clube foi uma grande inspiracdo

pra desenvolver meu trabalho em musica popular.

7. Que eventos vocé considera marcante em colocar seu trabalho em evidéncia

nacional e internacionalmente?

Durante os quatro anos em que eu participei do BARCA DO SOL, a gente tinha um
bom puablico. Chegamos a viajar por alguns estados brasileiros; tocamos na Babhia,
tocamos no Parand, em Minas, Sdo Paulo e aqui no Rio. Gravamos dois discos, depois
gravamos um outro com a Olivia Byington, onde ela interpretava as musicas do grupo.
A producéo e os arranjos eram nossos. Depois da BARCA DO SOL fui para os EUA e
guando voltei, toquei com uma série de outros artistas. Agora, sem sombra de duvida,
guando o Tom Jobim me convidou pra participar da banda dele foi uma catapulta sim,
quer dizer, o Tom é um nome respeitado mundialmente e claro que eu tocando com ele

chamava bastantebb atencéo.
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e Questdes académicas

1. Em sua opinido, ao musico de formagdo “classica” sdo necessarios
conhecimentos e técnicas especiais para a pratica em musica popular? Descreva

em linhas gerais essas técnicas e conhecimentos.

Claro que conhecimento é importante em qualquer area de atividade; na musica popular
vocé precisa conhecer o estilo em que estd tocando pra se adequar. Precisa ter
conhecimento de improvisacdo em geral, de reconhecer os meandros da harmonia e se
portar em relacdo a cada evento ou sequéncia harmdnica que se apresenta. Realmente,

tem que se aprofundar muito para se sair bem.

2. E, em se tratando puramente de técnica?

O conceito de técnica é muito amplo. Pra vocé poder se expressar no campo do
improviso, quanto mais técnica, quanto mais mecanica do instrumento dominar, mais
facil fica de vocé expressar 0 que passa dentro da sua cabeca. Na verdade, nossa
concepcao € muito mais rapida do que nossos dedos. Quanto mais técnica vocé tem,

mais vocé aproxima a acéo fisica do seu pensamento.

3. Vocé sabe de algum livro ou trabalho académico que fale sobre a aparigdo do

violoncelo na MPB ou que oriente o instrumentista de cordas friccionadas a atuar

em musica popular?

Né&o, ndo conheco...
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4. Vocé sabe de algum livro ou trabalho académico que cite alguma de suas

primeiras gravacoes ou que destaque alguma delas?

Nunca ouvi falar

5. Conhece alguém que tenha pesquisado o violoncelo na MPB (academicamente

falando)?

Nao, s6 voceé.

6. Vocé lembra qual foi sua primeira gravacao apenas com o violoncelo (sem naipe

e sem orquestra de cordas) apenas com grupo de musica popular (baixo, bateria,

guitarra etc)?

A primeira gravacdo que me lembro foi no primeiro disco do Barca do Sol. Fora isso, a

primeira vez que eu gravei com um artista brasileiro, sem o Barca do Sol e ainda nesta

época (se ndo me engano em 75 ou 76) foi no disco do Edu Lobo no disco Limite das

aguas.

7. S6 com violoncelo?

E. Improvisando e tudo, uma mdsica chamada repente.
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8. Que trabalho (em termos de disco, CD ou grupo de CDs, ou apresentacfes) vocé
considera de importancia historica para a insercéo do violoncelo na MPB? Sua ou

nao?

Bom, é inevitavel a gente pensar na obra de Villa-Lobos; nas Bachianas, (as duas que
ele escreveu para orquestra de violoncelos). As Bachianas influenciaram uma serie de

grandes musicos.

9. E a vocé também?

Evidente. Mas me refiro ao Tom Jobim que usou violoncelo desde suas gravagdes mais
antigas. Parece que “O porto das caixas” era uma trilha sonora que ele tinha composto
nos anos 70 e tinha até minha professora Nidia Soledade, tocando. Outro trabalho que
me marcou muito quando eu ja era violoncelista, foi o disco Arvore do Egberto
Gismonti, aonde ele usava uma orquestra de violoncelos, provavelmente influenciado
por Villa-Lobos. Aqui no Rio tinha a associacdo brasileira dos violoncelistas e foram

eles que participaram da gravacgéo desse disco do Egberto.

10. Que gravacao isolada vocé considera de importéancia historica para a inser¢ao

do cello na MPB? Sua ou nao.

Em mdasica popular, historicamente, ndo sei. Mas lembro de um outro disco do Egberto
que também me marcou chamado CoragGes Futuristas; gravado pelo Peter Dauelsberg.
Na época, ele ndo improvisava, mas por acaso, neste disco do Egberto (que estava

tomando aulas de cello com ele), ele toca e improvisa numa musica. Achei aquilo muito
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marcante... Nao sei até que ponto isso influenciou historicamente outros violoncelistas,

mas a mim influenciou.

11. Qual a importancia de Tom Jobim para a insercédo do violoncelo na MPB? Que

outro compositor vocé também considera importante nesse sentido?

O Tom era apaixonado, entre outros, pela obra de Villa-Lobos e herdou também dele a
paixdo pelo violoncelo. Antes de me convidar para banda dele (na qual permaneci por
10 anos) ele tocou com varios outros violoncelistas em gravagGes importantes como,
como por exemplo, eu te amo. Aquela cangdo que tem uma parte linda de violoncelo. E,
como também j& citei, a valsa do porto das caixas, na trilha sonora do filme porto das
caixas, ele usa o violoncelo. Outro compositor importante é o Egberto, que ja citei. O
Wagner Tiso também é um outro que utiliza bastante violoncelo e acho que a maioria
dos compositores e arranjadores que curtem a mdsica brasileira, desde Villa-Lobos
sofreram esta influéncia e o violoncelo acabou tornando-se um instrumento t&o

brasileiro como o viol3o.

12. Vocé sabe de algum outro violoncelista que tenha realizado no passado (mesmo

remoto) um trabalho semelhante ao seu em musica popular no Brasil? Quem?

No passado eu ndo conhegco, nem no remoto. Nao lembro, quer dizer; de todos o0s
violoncelistas brasileiros que conheci no passado remoto (risos) nenhum deles
improvisava. Pode até ser que houvesse, mas ndo lembro de ouvir falar de nenhum
disco e nem conhecer pessoalmente um violoncelista que improvisasse ou participasse

desse jeito na masica popular brasileira. Hoje em dia, ndo posso dizer a mesma coisa,
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temos varios. Muitos artistas tém violoncelistas em suas bandas; Marisa Monte, a Maria
Bethania, o Zeca Baleiro, o proprio Caetano (Veloso), o Tom e o Egberto, que

contavam comigo.

13. Em termos de choro, vocé conhece algum violoncelista dedicado ao género no

passado ou no presente?

N30, ndo conheco n&o. Adoro Choro e procurei estudar. E um género musical que mexe
muito com a improvisacdo e acho que é um excelente veiculo pra o desenvolvimento do
instrumentista de uma maneira geral, ndo s6 os violoncelistas. Mas, eu ndao conheco
nenhum violoncelista especializado em Choro. Alguns violinistas sim, mas

violoncelistas, nao.

14. Ja ouviu falar do violinista Fafa Lemos? O que sabe sobre ele?

J& ouvi falar sim, ouvi vérias gravacdes dele e acho que falando de passado remoto, no
nosso passado de musica popular, creio que ele é um precursor da utilizagdo das cordas
friccionadas na masica popular. Quer dizer, ele é pelo menos o violinista mais famoso

do passado, Ele tocou muito Choro e com grandes nomes da musica brasileira.

15. Considera que existem semelhancas entre o Choro e a chamada “musica de
concerto?”. Poderia enumerar algumas semelhancas que vocé considera

importantes?
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Bom, semelhancas existem de forma geral; a musica de concerto é uma musica onde a
improvisagdo praticamente ndo estd circunscrita, quer dizer, tem as cadéncias dos
concertos aonde se permite ao instrumentista compor ou improvisar a sua, embora néo
seja um fato comum. E raro a gente encontrar um concertista improvisando uma
cadéncia. O Choro é uma mdasica que além de explorar o virtuosismo e o brilhantismo
do instrumentista, € uma mdsica que pede o lado da improvisacdo. Semelhanca
importante é que, o Choro, assim como a mdsica erudita, explora o virtuosismo do
masico. Acho também que da mesma maneira que mdusica erudita, o Choro, como

composicdo escrita, da vazao a interpretacdes diversas.

16. Quais outros trabalhos no Brasil que relacione instrumentos de cordas

friccionadas e o Choro vocé tem conhecimento?

Nado tenho muito. Alias, tenho, mas ndo especificamente no Choro. Meu amigo Léo
Fabricio Ortiz (violinista) gravou um disco solo aonde ele executa alguns Choros e tem
também o violinista francés, Nicolas Krassik, que tem se dedicado ao Choro

especificamente.

17. Vocé tem alguma sugestdo para esta pesquisa?

Como ndo conhego outros violoncelistas que se dedicam ao Choro, ndo tenho sugestoes
a dar, mas fico curioso pra saber em que direcdo poderia ser feita uma pesquisa como
essa. Pra concluir, quero dizer que é sempre um prazer falar sobre violoncelo com outro
violoncelista. Somos raros, ndo é mesmo? Entdo é muito bacana a gente saber que nao

esta sozinho. Desejo a vocé todo sucesso nessa empreitada!
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ENTREVISTA COM LUI COIMBRA

e Perguntas pessoais e primeiros contatos com a musica

Qual o seu nome?

Luiz Claudio Lima Coimbra Tavares.

Onde vocé nasceu? Em que ano?

Rio de Janeiro em 1959.

3. Como comecou sua relagdocom a musica?

Através do violdo aos nove anos de idade.

4. Com quem vocé estudou e onde? Com quantos anos comegou a estudar

Violoncelo?

Comecei na “orquestra” da Universidade Rural (Rio de Janeiro) ja com 19 anos, com o
maestro Nelson Nilo Rack (da orquestra de camara da radio MEC) e depois com o
Giorgio Bariola, um senhor bem idoso, italiano. Mas quem me ensinou mesmo a tocar
violoncelo foi o Watson Cliss na UNIRIO. O violoncelo pra mim era uma coisa de

outro planeta. Depois estudei com Marcio Mallard.
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e Influéncias

1. Quais suas primeiras influéncias musicais? (Influéncia no sentido de

inspiracdo)?

Na minha primeira infancia, o Roberto Carlos, eu adorava... Cantava junto o disco todo!

Na adolescéncia, como uma inspiracdo forte, o Milton Nascimento e também o Chico

Buarque.

2. Qual sua influéncia musical mais importante?

Milton Nascimento, Chico Buarque e Caetano Veloso.

3. Qual sua grande influéncia no Cello?

Foi o trabalho do Milton Nascimento. Eu conheci o violoncelo nos discos do Milton

(por causa dos arranjos do Nelson Angelo e do Wagner Tiso). Tinha entre 16 e 17 anos,

ou seja, antes de estudar violoncelo. Era uma coisa que chamava muito minha atencédo

nos discos de masica popular.

4. Como foram as primeiras experiéncias com musica popular? Quando?

Na verdade eu ndo conhecia o violoncelo de musica classica até os 20 anos, quando

comecei a estudar pra valer... Por isso, quando fui tocar violoncelo (aos 19 anos) em

musica popular, era porque eu s6 conhecia musica popular, ndo conhecia nada de
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masica erudita. Minha formacdo é de musica popular. Quando fui estudar na UNIRIO
com o Watson Cliss (eu ja tocava a um ano e meio) ele me disse que tinha gostado
muito de mim mas s iria me dar aulas se fosse pra recomecar do zero. Eu aceitei. Ali
mesmo na UNIRIO, provavelmente 1980, (como era musico popular), muita gente me
chamava pra tocar; foi ali que eu conheci todo mundo. Fui convidado pra gravar no

disco do Aquarela Carioca (que ja existia) e eu entrei pro grupo em 1986.

5. Qual artista marcou suas primeiras experiéncias em musica popular?

O Jacques Morelenbaum que tocava no Barca do Sol que ouvi no disco da Olivia

Byington. Esse disco eu conheci antes de tocar violoncelo.

6.Que eventos que vocé considera marcante em colocar seu trabalho em evidéncia

nacional e internacionalmente?

Nacionalmente, foi o primeiro disco do Aquarela Carioca em 1988. Em nivel
internacional, ndo tenho informacdo, mas sei que os discos do Aquarela Carioca foram
todos langados na Europa e no Japéo e recebemos criticas muito legais. Sai do grupo em

1996, mas vamos voltar agora.

e Questdes académicas

1. Em sua opinido, ao musico de formacdo “cldssica” sdo necessarios

conhecimentos e técnicas especiais para a performance em musica popular?
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Na minha opinido, formagdo técnica € uma so; tirar som, tocar afinado, dentro do
ritmo... Tecnicamente acho que ndo. Mas acredito que seja necessario o conhecimento
da linguagem. Por exemplo; se eu for tocar masica classica, vou ter que conhecer essa

linguagem.

2. Vocé sabe de algum livro ou trabalho académico que fale sobre a aparicdo do

violoncelo na MPB ou que oriente o instrumentista de cordas friccionadas a atuar

em musica popular?

N&o, eu ndo conheco...

3. Vocé sabe de algum livro ou trabalho académico que cite alguma de suas

primeiras gravacoes ou que destaque alguma delas?

4. Conhece alguem que tenha pesquisado o violoncelo na MPB (academicamente

falando)?

N&o, essa é a primeira.

5.Vocé lembra qual foi sua primeira gravacao apenas com o violoncelo (sem naipe

e sem orquestra de cordas) apenas com grupo de musica popular (baixo, bateria,

guitarra etc)?
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Minha primeira gravagdo foi com o Aquarela; ndo tinha bateria, era percusséo, baixo,

guitarra e sax.

6. Que trabalho (em termos de disco, CD ou grupo de CDs, ou apresentacfes) vocé
considera de importancia historica para a insercdo do violoncelo na MPB? Sua ou

nao?

O que me marcou mais foi “sob todas as coisas” com a Zizi Possi, porque era
violoncelo, percussdo e piano. Entdo o violoncelo apareceu muito, chamou muito a
atencdo, mas considero também o disco da Olivia com o Jacques Morelenbaum no

Barca do Sol.

7. Que gravacao isolada vocé considera de importancia histérica para a insercao

do cello na MPB? Sua ou nao.

Acho que os trabalhos do Jacques Morelenbaum com Caetano Veloso.

8. Qual a importéancia de Tom Jobim para a insercao do violoncelo na MPB? Que

outro compositor vocé tambeém considera importante nesse sentido?

Importancia imensa na medida em que Tom Jobim sempre tinha as linhas de violoncelo,
cada uma mais linda que a outra! O violoncelo no grupo do Tom Jobim sempre foi

muito presente. Outros? Milton Nascimento, Wagner Tiso...
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9. Vocé sabe de algum outro violoncelista que tenha realizado no passado (mesmo

remoto) um trabalho semelhante ao seu em musica popular no Brasil? Quem?

No passado? N&o.

10. Quais outros violoncelistas que vocé considera importantes atualmente na

MPB?

Watson Cliss, Marcio Mallard, Claudio Ornelas de BH, Jacques Morelenbaum, Luciano

Correia, Hugo Bilguer e voce.

11. Em termos de Choro, vocé conhece algum violoncelista dedicado ao género no

passado ou no presente?

N&o, ndo sei de ninguém fazendo isso, s6 agora, vocé. Mas vejo que existe um espaco
para o violoncelo no Choro que ndo tem sido muito explorado. Me lembro do Watson
Cliss tocando Chorinho na época em que eu o conheci. Eu ficava babando... E quando
falava pra ele gravar, ele ndo queria. Eram inacreditaveis os arranjos que ele fazia. Se
um dia eu fosse pesquisar, pesquisaria a linguagem do violdao de 7 cordas para o
violoncelo, assim como a linguagem do trombone no Samba e no Samba Choro. Acho

perfeita para o violoncelo.

12. Ja ouviu falar do violinista Fafa Lemos? O que sabe sobre ele?
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Claro. Fafa Lemos é uma lenda! O primeiro violinista que tocava Choro e Samba na
MPB. Nos anos 80 tinha o Keka que era um violinista que tocava também muito bem

Choro.

13. Considera que existem semelhancas entre o Choro e a chamada “musica de
concerto?”. Poderia enumerar algumas semelhancas que vocé considera

importantes?

Acho que sim, pela estrutura contrapontistica do Choro ele lembra a musica barroca. Se
vocé pegar o Pixinguinha vai achar muito contraponto que parece até que foi feito por
Bach. SO que botaram um suingue, um molho ali... Mas, considero que 0s contrapontos
dos dois esta no mesmo nivel de maestria. Tem um disco maravilhoso do Mério César

com o Marcelo Fagerlande que chama Bach e Pixinguinha (de cravo e sax).

14. Quais outros trabalhos no Brasil que relacione instrumentos de cordas

friccionadas e o Choro vocé tem conhecimento?

O trabalho do Anténio Ndbrega que vem com uma veia nordestina onde entra tudo;
choro, frevo... Ele toca violino, rabeca e o violino brasileiro (um instrumento entre a
rabeca e o violino que tem um som mais parecido com a rabeca, de timbre mais
brilhante, é um instrumento bem feito que da pra afinar).  Mas violoncelo eu ndo

conhego.

15. Vocé tem alguma sugestéo para esta pesquisa?
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Gravar um disco e divulgar isso, né? Acho sua idéia de pesquisar o0 Choro maravilhosa!

Estou aqui na torcida. Parabéns pela iniciativa.





