Universidad deValladolid

Facultad de Filosofia y Letras
Master en Mdasica Hispana

O COMPORTAMENTO INTERPRETATIVO DO
VIOLONISTA DINO SETE CORDAS (1918-2006) EM
DIFERENTES CONTEXTOS DE ATUACAO NO CHORO

Alumno: D. Marlos Mateus
Tutores: Dr. D. Enrique Camara de Landa y
Dra. DfAa. Susana Moreno Fernandez

2017






Universidad deValladolid

Facultad de Filosofia y Letras
Master en Mdasica Hispana

O COMPORTAMENTO INTERPRETATIVO DO VIOLONISTA
DINO SETE CORDAS (1918-2006) EM DIFERENTES CONTEXTOS
DE ATUACAO NO CHORO

Trabajo presentado en defensa publica con el VV°B° del Dr. D.
Enrique Camara de Landa y Dra. Dfia. Susana Moreno Fernandez.

Fdo.: Dr. D. Enrique Camara de Landa

Fdo.: Dra. Dia. Susana Moreno Fernandez.

2017






Agradecimentos

Aos meus tutores Dr. D. Enrique Cadmara de Landa e Dra. Dfia Susana Moreno

Fernandez, pela disponibilidade, paciéncia e conselhos.

Aos professores do Méaster em Musica Hispana pelo acolhimento e aprendizado

proporcionado.

A minha companheira de vida Céssia Vanessa Batalha por estar ao meu lado em

interminaveis conversas académicas e pela ajuda com os textos.

Aos meus companheiros de Master pela ajuda em todo o processo de adaptacao e
insercdo em uma nova cultura, em especial a Zoe Leon, pelo carinho e paciéncia nos

momentos de intervalos entre as aulas, regados a muito café.

Ao meu grande amigo Adélcio Camilo Machado pela interminavel ajuda

académica, pela disponibilidade e amizade.

Aos companheiros do “Colectivo Latinoamericano de Estudiantes e

Investigadores en Valladolid”, pela acolhida e amizade.
Aos amigos que fiz na cidade de Valladolid, por fazer essa estada ser mais leve.

A Universidade de Valladolid, pela bolsa de estudos concedida.






Lista de Tabelas, Figuras e Exemplos

Tabelas
Tabela 1. “Cinco Companheiros”, interpretada por Altamiro Carrilho ................ 72
Tabela 2. “Cinco Companheiros”, interpretada por Jacob do Bandolim............... 72
Tabela 3. “Naquele Tempo”, interpretada por Altamiro Carrilho.............cc.......... 72
Tabela 4. “Naquele Tempo”, interpretada por Jacob do Bandolim...................... 72
Tabela 5. “Lamentos”, interpretada por Altamiro Carrilho............ccccooeveiiinnnne. 73
Tabela 6. “Lamentos”, interpretada por Jacob do Bandolim...............ccccceienennen. 73

Figuras
Figural. Jacob do Bandolim........c.cccoiiiiiiiiiiciicic e 30
Figura 2. Altamiro Carrilno..........cccccoviieiiiii e 31
Figura3. OS OIt0 BatULas.........cocveiiiiieiiiesiisesee e 38
Figura4. O Regional do Canhoto..........cccoueiiiiiiiiieici e 39
Figura5. Rodade ChOr0........ccooiiiiiicie e 40
Figura 6. Partitura “Chorinho do Sovaco de Cobra”, de Abel Ferreira............... 44
Figura 7. Nelson Macedo e Dino Sete Cordas.........cccouvererienenieneenesee e 51
FIQUIA 8. DBUBITA......eieieieeie ettt 55
Figura9. Layoutdo TransCribe..........cccoeiieiieii i 62
Figura 10. Configuracdes de Velocidade..........c.cccevvevviieiiveieciese e 63
Figura 11. Configurag0es de AFINAGCAD..........ceruiiiriierieie e 63
Figura 12. Configuracgoes de EqQualizagao..........ccccvevvviveienieiiic e 64
Figura 13. Disco Choros Imortais, de Altamiro Carrilno..........ccccooevevviieivennnne. 66
Figura 14. Disco Vibragdes, de Jacob do Bandolim...........cccccooeviviiiniinicncien, 67
Figura 15. Disco Primas e Borddes, de Jacob do Bandolim..............cccccevvennenne. 68
Figura 16. Disco Chorinhos e Chordes, de Jacob do Bandolim........................... 69

Exemplos
Exemplo 1. Partitura - Modelo de Baixarias de TUte..........cccceevveveciesecrie e, 55
Exemplo 2. Partitura - Modelo de Baixarias de Pixinguinha ...........c.cccccceeveeee. 56
Exemplo 3. Partitura - Novo Estilo de Baixaria de Dino...........ccccoecevvvnveriennnnne. 56
Exemplo 4. Partitura - CONdUGAO de VOZ..........ccooveiiiiiiiiiie e 57



Exemplo 5. Partitura - Baixos de Obrigagao............cccovverierieeneniiesiene e 58

Exemplo 6. Partitura - Baixos de Chamada..............ccccooveveiieniiieiiece e 58
Exemplo 7. Partitura - Baixos de Fechamento.............cccoccevvveveeieiiesn e 59
Exemplo 8. Partitura - Baix0S de ReSPOSLA..........couviirririeiieieeie e 59
Exemplo 9. Partitura - BaixX0S de LiGaGCa0.........ceiuriieriiiieiieie e 60
Exemplo 10. Partitura - SOI0 de BaiXaria..........cccverveieeieerieiieseeieseesie e seeenee s 60
Exemplo 11. Partitura - Esquema Formal do Choro...........ccocoevviiinininicicien, 70
Exemplo 12. Partitura - Esquemas Tonais N0 Choro..........cccccccevviiiie e e, 71
Exemplo 13. Partitura - Células Ritmicas do Viol80............ccccceevveveeve e 74
Exemplo 14. Partitura - Notas do Acorde de Dino...........ccooevevenieneeieiieneeiene 75
Exemplo 15. Partitura - Notas de Passagem, de Dino..........c.ccoovvrinininiieiinniennn. 75
Exemplo 16. Partitura - Bordaduras de Dino...........cccceevveiieiiieiie e 75
Exemplo 17. Partitura - Passagens Cromaticas de Dino...........cccccecvveveiviciieenenne. 76
Exemplo 18. Partitura - Baixos Invertidos de Dino..........c.ccccooenvneninininicienn. 76
Exemplo 19. Partitura - Baixos de Obrigacéo de Dino..........ccccceoeviiiieicnicniennn. 76
Exemplo 20. Partitura - Chamadas de Dino..........ccccccevveveiiieneiie e 77
Exemplo 21. Partitura - Fechamentos de Dino...........ccccevvveveiievvevc e 77
Exemplo 22. Partitura - Baixos de Resposta de DiNo...........ccooevveneenciininenienne 78
Exemplo 23. Partitura - Solos de Baixaria de Dino........cccccooevenieinnciieneeiene 78
Exemplo 24. Partitura - JBan Compassos 17-20 / AICa Compassos 14-17.......... 79
Exemplo 25. Partitura - JBan Compassos 60-65 / AlICa Compassos 33-38.......... 80
Exemplo 26. Partitura - JBan Compassos 66 / AlCa Compassos 39..................... 80
Exemplo 27. Partitura - JBan Compassos 113-116 / AlICa Compassos 110-113..81
Exemplo 28. Partitura - JBan Compassos 139-147 / AlCa Compassos 136-145..82
Exemplo 29. Partitura - JBan Compassos 4-16 / AlCa Compassos 2-13.............. 82
Exemplo 30. Partitura - JBan Compassos 51-52 / AICa Compassos 24-25.......... 83
Exemplo 31. Partitura - JBan Compassos 85/ AlCa Compassos 82..................... 83
Exemplo 32. Partitura - JBan Compassos 147 / AlCa Compassos 144................. 84
Exemplo 33. Partitura - JBan Compassos 1-3/ AlCa Compassos 1-3 / AlCa
COMPASSOS B6-08.........eeiueeiieieiiiieiiere e 85
Exemplo 34. Partitura - JBan Compassos 33 / AlCa Compassos 17...........c.c....... 85
Exemplo 35. Partitura - JBan Compassos 34-39 / AlCa Compassos 18-23.......... 86
Exemplo 36. Partitura - JBan Compassos 65 / AlCa Compassos 33..................... 86
Exemplo 37. Partitura JBan Compassos 81/ AICa Compassos 49............cccc....... 87



Exemplo 38. Partitura JBan Compassos 85-88 / AlCa Compassos 53-56............. 87

Exemplo 39. Partitura JBan Compassos 93-94 / AlCa Compassos 61-62............. 88
Exemplo 40. Partitura JBan Compassos 117-121 / AlCa Compassos 85-89......... 88
Exemplo 41. Partitura JBan Compassos 2-3 / AlCa Compassos 1-2..................... 89
Exemplo 42. Partitura JBan Introdugdo / AICa Compassos 1..........ccccvvvvvevennn 89
Exemplo 43. Partitura AlCa Compassos 9-11 / AlCa Compassos 57-59.............. 90
Exemplo 44. Partitura AlCa Compassos 16 / AlCa Compassos 64 / AlCa
COMPASSOS 112, eeeeiiiieiiiie ettt 90
Exemplo 45. Partitura JBan Compassos 39 / AICa Compassos 22............ccceuee.e. 91
Exemplo 46. Partitura AICa Compassos 26 / AlCa Compassos 42...........cccceeune. 91
Exemplo 47. Partitura JBan Compassos 65/ AlCa Compassos 48...........ccccewenne. 92
Exemplo 48. Partitura JBan Compassos 82-83 / AlCa Compassos 65-66............. 92
Exemplo 49. Partitura JBan Compassos 85-86 / AlCa Compassos 68-69............. 93
Exemplo 50. Partitura JBan Compassos 94 / AlICa Compassos 77.........cccvveruene 93



10



Resumo: O choro é um género de musica popular brasileira originado na cidade do Rio
de Janeiro em meados do século XIX a partir da mescla do repertorio levado pela corte
portuguesa e dos ritmos locais. Na primeira metade do século XX, passa a ter uma
formac&o instrumental consolidada, que dispde de um solista, geralmente na flauta ou
bandolim, acompanhado por um pandeiro, um cavaquinho, os violGes de seis e sete
cordas. Dando atencéo ao violdo de sete cordas, e na figura que firmou e popularizou seu
uso Dino Sete Cordas, atento-me as fungbes harmdénico-melodicas assumidas pelo
instrumento nas rodas de choro. As denominadas “baixarias”, contracantos na regido
grave em contraponto com a melodia principal, comumente executadas de maneira
improvisada, atravessam o arcabouco desta pesquisa. Além disso, este trabalho relata o
canone da bibliografia sobre a histéria do choro, seus principais intérpretes e
compositores, 0s grupos musicais em que estavam inseridos, circundando também as
criticas direcionadas a estas narrativas. Abordo ainda acerca da improvisacdo no género
e seus modos de aprendizagem nas rodas de choro, pensando particularmente nas
estratégias interpretativas de Dino para construir suas baixarias. Isso tudo através de trés
musicas interpretadas por diferentes solistas, com o objetivo de compreender em que
medida a performance de Dino Sete Cordas ja € previamente calculada ou se ela
flexibiliza diante da interacdo de outros musicos. Para as analises transcrevi as baixarias
e as melodias dos choros “Lamentos”, “Naquele Tempo” e “Cinco Companheiros”, do
compositor Pixinguinha, com acompanhamento de Dino em duas versdes diferentes, uma
executada pelo flautista Altamiro Carrilho e outra pelo bandolinista Jacob do Bandolim.
Para tanto, o referencial tedrico utilizado foi Nettl (2004) [1974], Taborda (1995),
Pellgrini (2005), Cook (2007), Geus (2009) e Diel (2013), e o referencial metodolédgico
foi Ruwet (1972) e Schoenberg (1991).

Palavras-chave: Baixarias, Choro; Dino Sete Cordas; Improvisacdo no Choro; Viol&o de
Sete Cordas.
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Resumen: EI choro es un género de musica popular brasilefia originado en la ciudad de
Rio de Janeiro a mediados del siglo XIX a partir de la mezcla del repertorio llevado por
la corte portuguesa y de los ritmos locales. En la primera mitad del siglo XX, pasa a tener
una formacién instrumental consolidada, que dispone de un solista, generalmente en la
flauta o bandolin, acompafiado por un pandero, un cavaquinho, y dos guitarras de seis y
siete cuerdas. Prestando atencion a la guitarra de siete cuerdas, y a la figura que inicié y
popularizo su uso, Dino Sete Cordas, analizo las funciones armonico-melodicas asumidas
por el instrumento en las rodas de choro. Las denominadas "baixarias"”, contracantos en
la regién grave en contrapunto con la melodia principal, cominmente ejecutadas de
manera improvisada, constituyen un aspecto central en esta investigacion. Ademas, este
trabajo relata el canon de la bibliografia sobre la historia del choro, sus principales
intérpretes, compositores y los grupos musicales en que estaban activos, y resume
también las criticas dirigidas a estas narrativas. Me detengo igualmente en la
improvisacion en el género y sus modos de aprendizaje en las rodas de choro, pensando
particularmente en las estrategias interpretativas de Dino para construir sus baixarias.
Todo ello a través de tres canciones interpretadas por diferentes solistas, con el objetivo
de comprender en qué medida la performance del guitarrista ya es previamente calculada
o si se flexibiliza ante la interaccion con otros musicos. Para los analisis transcribi las
baixarias y las melodias de los choros "Lamentos”, "Naquele Tempo” e “Cinco
Companheiros™, del compositor Pixinguinha y acompafada por Dino Sete Cordas en dos
versiones diferentes, una ejecutada por el flautista Altamiro Carrilho y otra por el
bandolinista Jacob do Bandolim. Para ello, los referentes teodricos utilizado han sido Nettl
(2004) [1974], Taborda (1995), Pellgrini (2005), Cook (2007), Geus (2009) y Diel (2013),
y los principios metodolégicos Ruwet (1972) Y Schoenberg (1991).

Palabras clave: Baixarias, Choro; Dino Sete Cordas; Improvisacion en el Choro; Violdo
de Sete Cordas.
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I. INTRODUCAO

I. 1. Apresentacdo e Justificativa do Tema

Sempre gostei de ouvir musica: quando eu era pequeno, na década de 1980 e
principios de 1990, tinha um toca-discos bastante precario em casa, ouvia um repertorio
bem variado, desde musicas pop estadunidense até um disco do Jacob do Bandolim
interpretando um choro chamado “Flamengo”. Passava toda a tarde ouvindo um mesmo
disco até memorizar a can¢do. Nas minhas lembrancas, acredito que tenha sido este meu
primeiro contato mais consciente com a musica. Minha relacdo com o violdo se deu
tempos depois: quando ja era adolescente, fiz aulas de violdo em um projeto de iniciacao
artistica desenvolvido pela prefeitura de minha cidade. Posteriormente, comecei a estudar
viol&o classico nos conservatorios das cidades vizinhas. Em seguida, fiz a Licenciatura
na Universidade Cruzeiro do Sul, na cidade de Sdo Paulo. Quando iniciei a licenciatura
no campo do violdo, meu interesse pela masica brasileira aumentou. Foi entdo que resolvi
entrar no curso de choro no conservatério da cidade de Tatui, primeiro tocando o viol&o
de seis cordas e, posteriormente, o de sete cordas. Tive também a iniciativa de formar um
grupo de choro com outros professores da escola em que trabalho?, espaco onde posso
pdr em prética os conhecimentos adquiridos nas aulas, contribuindo para a divulgagao
desse tipo de repertério, bastante ofuscado pela industria cultural. E, dentre tantos

caminhos possiveis na minha estadia musical, cheguei até Dino Sete Cordas.

Ha um relativo consenso entre diversos autores (Geus 2009, Pelegrini 2005,
Taborda 1995) de que, através da atuacdo musical do violonista Dino Sete Cordas (1918-
2006), o violao de sete cordas se consolidou nas formacges que se dedicam ao choro, e
também ao samba. Isso se deve, em grande medida, ao fato de que, a partir dele, o
instrumento assume fungdes harménico-melddicas, realizando contracantos na regido
grave em contraponto com a melodia principal. Tais elementos sdo popularmente
denominados “baixarias” e sdo, em geral, executados de maneira improvisada. No caso
dessa pratica musical, isso significa que os contracantos realizados na regido grave do
violdo de sete cordas ndo sdo rigidamente preestabelecidos, mas que, ao contréario, as

notas, os ritmos, as frases musicais, tudo isso é definido pelo instrumentista no momento

L Aqui refiro-me ao Conservatério Municipal Maestro Henrique Castellari, na cidade de Salto-SP, onde sou
professor de musica.
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da performance. Nesse contexto, pode-se imaginar que as escolhas musicais dos
violonistas de sete cordas sejam impactadas por diversos fatores, dentre os quais se
incluem andamento da peca, seu esquema harmonico, os “espacos” deixados pela linha

melddica e a interacdo com outros muasicos.

E a esse Ultimo aspecto que se destina a presente pesquisa que pretende analisar
as estrategias interpretativas de Dino Sete Cordas. Como explicarei no apartado sobre
metodologia, por meio da analise do comportamento violonistico de Dino em seis
gravacOes realizadas com dois grupos musicais distintos, um liderado por Jacob do
Bandolim e outro pelo flautista Altamiro Carrilho, pretende-se verificar qual o impacto
da interacdo com musicos diferentes na elaboracdo de suas “baixarias”. Em outras
palavras, esta investigacdo podera contribuir para que se compreenda em que medida a
performance de Dino ja é previamente calculada ou em que medida ela se flexibiliza

diante da interacdo com outros musicos.

l. 2. Estado da Questédo

Para esta pesquisa, fiz um levantamento de publicacGes editoriais e académicas
brasileiras que tratam do violdo de sete cordas e, mais especificamente, de Dino Sete
Cordas, abrangendo livros, manuais, dissertacOes e teses. Na sequéncia, apresentarei um
breve resumo das que mais contribuiram para o trabalho, com destaque para Geus (2009),
Pellegrini (2005), Taborda (1995) e Carneiro (2001), cujas producdes estdo relacionadas
com o0 objeto deste trabalho.

Dino Sete Cordas

José Reis Geus escreveu no ano de 2009 a dissertacdo de mestrado intitulada
Pixinguinha e Dino Sete Cordas: reflexdes sobre a improvisacdo no Choro, na
Universidade Federal de Goias. O objetivo de Geus é contextualizar a improvisacao nos
contracantos de Pixinguinha em gravac@es de suas obras e a influéncia de seu estilo na
interpretagdo de Dino Sete Cordas, transcrevendo os contracantos de Pixinguinha nos
choros: “Atraente”, de Chiquinha Gonzaga; “Naquele Tempo”, “Vou Vivendo” e “Sofres

Porque Queres”, de Pixinguinha e Benedito Lacerda; e de Dino em: “Naquele Tempo” e
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“Sofres Porque Queres”, de Pixinguinha e Benedito Lacerda. O autor comeca o trabalho
com uma contextualizacdo histérica do género choro e seus principais intérpretes,
trazendo ainda dados sobre a trajetoria de Pixinguinha e Dino Sete Cordas. Depois
apresenta uma breve explanacdo sobre a improvisacdo no choro. Vale mencionar que o
autor foca na analise dos contracantos de Pixinguinha e sua influéncia nos contracantos
feitos por Dino referindo-se a “conhecimentos emprestados”, pois 0 compositor e o0
violonista tiveram estreita convivéncia quando participaram juntos do Regional de
Benedito Lacerda na década de 1950.

Ja na dissertacdo de mestrado defendida, no ano de 2005, na Universidade
Estadual de Campinas, intitulada Analise dos Acompanhamentos de Dino Sete Cordas em
Samba e Choro, Remo Pellegrini transcreve e analisa oito pecas do repertério do samba,
sdo elas: “Corre e olha o céu”, “Amor Proibido”, “Alvorada” e “Festa da vinda”,
compostas e interpretadas por Cartola; e dos choros: “Doce de Coco” e “Receita de
Samba”, de Jacob do Bandolim, “Cinco Companheiros” de Pixinguinha e “Floraux” de
Ernesto Nazareth. Todas essas composi¢cdes foram acompanhadas ao violdo de sete
cordas de Dino. A partir delas, seu autor teve o objetivo de observar as recorréncias na
maneira que o violonista construiu os contracantos, servindo de subsidio para o estudo da
linguagem do violdo de sete cordas. Desse modo, sua pesquisa é antes pensada com a
contextualizacdo histérica do choro e do samba, dos “grupos regionais”, do violdo de sete
cordas, e a trajetdria do violonista, com a exposicao, em seguida, dos métodos de analise,
que sdo baseados na “analise motivica”, de Arnold Schoenberg (2001), Fundamentos da
Composicado Musical, a transcri¢do e analise dos baixos de oito musicas executadas por

Dino, onde cataloga os motivos utilizados como padrdo em seus contracantos.

Outro trabalho de grande relevancia para minha investigacao, neste caso sobre o
violonista Dino Sete Cordas, ¢ a dissertacdo de mestrado de Macia Taborda defendida na
Universidade Federal do Rio de Janeiro, no ano de 1995 intitulada: Dino Sete Cordas e 0
acompanhamento de violdo na musica popular. Esse trabalho tem o objetivo de descrever
e analisar a trajetoria artistica de Dino Sete Cordas e sua contribuicdo para o
desenvolvimento da linguagem do violdo de sete cordas na mdsica brasileira. Sua
investigacdo foi baseada em pesquisa bibliografica e documental, onde também entrevista
0 violonista, pesquisadores de sua obra, violonistas de sete cordas e outros musicos de
referéncia dos géneros samba e choro, além de familiares e amigos. O trabalho apresenta
uma contextualizagdo historica do violdo até o surgimento do violdo de sete cordas e a
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atuacdo e biografia de Dino. Analisa ainda os acompanhamentos executados pelo
violonista, enfatizando as caracteristicas harmonicas, conducao dos baixos, colocagédo das
frases e padrdes ritmicos, e conclui que sua trajetdria musical pode ser dividida em duas:
a primeira antes de seu contato com Pixinguinha e a segunda depois da influéncia que
teve do compositor, quando utiliza “desenhos absolutamente criativos e inexistentes em

uma concepc¢do mais antiga de acompanhamento” (Taborda 1995, 74).

Violdo de Sete Cordas e Baixarias

A dissertacdo de Luis Fabiano Farias Borges, intitulada Uma trajetdria estilistica
do Choro: o idiomatismo do violao de sete cordas, da consolidagéo a Raphael Rabello,
defendida na Universidade de Brasilia no ano de 2008, analisa a trajetoria do choro na
segunda metade do século XX sob a 6tica do violdo de sete cordas, discutindo questdes
de tradicdo e modernizacao, passando pelos violonistas Dino Sete Cordas, Luis Otavio

Braga e Raphael Rabello e suas improvisagdes.

Outro trabalho de bastante importancia para esta pesquisa é a dissertacdo de
mestrado de Josimar M. Gomes Carneiro, defendida em 2001, na Universidade Federal
do Rio de Janeiro, com o titulo de Baixaria: analise de um elemento caracteristico do
choro, observado na performance do violdo de sete cordas. Nela, o autor discute a
construcdo da linha melddica feita pelo violdo de sete cordas através de contrapontos
caracteristicos nos grupos de choro, o que chama de baixarias, analisando cangdes em que

sdo bastante evidentes esses elementos em relagéo a melodia principal.

Em relacdo especifica aos contracantos no choro, Alexandre Caldi Magalhaes, em
sua dissertacdo de mestrado Contracantos de Pixinguinha: ContribuicGes historicas e
analiticas para a caracterizacdo do estilo, do ano de 2000, na Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, aborda as baixarias de Pixinguinha, tocadas no saxofone em
gravacdes com o flautista Benedito Lacerda, sistematizando suas principais funcdes, de

onde adotarei a nomenclatura para este trabalho.

Além desses trabalhos que utilizo como base para esta pesquisa, constato outros
dois que tém o violdo de sete cordas como elemento central, o de Marcelo Texeira O
processo de transcri¢do para violdo de sete cordas dos movimentos opcionais das Suites
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para violoncelo de Bach, defendido em 2009, na Universidade Federal do Parang; e a
dissertacdo de Fabio Cirilo Santos Dalla Costa, Processo de transcricdo da parte da
harpa para violdo de sete cordas do concerto em dé maior K299 para flauta, harpa e
orquestra de W. A. Mozart, defendida em 2010 na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul.

Choro

Existe uma vasta literatura sobre o choro, entre livros, dissertacdes, teses, artigos,
etc. Como ndo é objetivo final deste trabalho remontar a surgimento do choro com
profundidade, e sim fornecer para o leitor uma contextualizacéo do género, apresentando
os livros que foram mais difundidos sob tal funcéo, listo apenas os trabalhos de maior
relevancia, que discutem a maneira que essa historia é contada, entre eles estdo: Lima
Rezende (2014), Aragdo (2011), Severiano (2008), Machado (2007), Tinhordo (1974),
Rangel (1962).

Com relacdo a contextualizacao da historia do choro, utilizo um recorte canénico.
O Almanaque do Choro: A historia do chorinho, o que ouvir, o que ler, onde curtir, uma
outra referéncia que faremos uso para contextualizar nossas reflexdes com a historia do
género, publicado no ano de 2003, em que André Diniz faz uma introducéo histérica de
forma bastante resumida e explicativa. E também o livro de Henrique Cazes Choro: do
quintal ao Municipal, publicado no ano de 1998, para contextualizar a histdria do choro
de maneira breve neste trabalho. Nesta publicacdo, o autor apresenta as biografias de
nomes que foram canonizados pela histéria do choro, incluindo relatos sobre os
instrumentos utilizados pelos solistas e acompanhadores, como € o caso do violdo de sete
cordas, objeto de nossa pesquisa, e como as formacdes como o conjunto de “pau e corda”,
0s “regionais” e as “rodas de choro” foram consolidadas.

Também serviu como de referencial a investigacdo sobre a histdria da musica no
Brasil, a obra Musica e danca popular: sua influéncia na madsica erudita, em que Bruno
Kiefer (1983 [1979]) apresenta um breve panorama das dangas europeias levadas ao
Brasil pela corte portuguesa e as transformacgdes ocorridas a partir da integracdo com a
cultura local, em especial o surgimento do género choro, resultado da mescla com a polca

e sua nova forma de bailar e tocar por musicos que eram chamados de chordes.
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E, neste rol de publicagdes mobilizadas por mim e que referenciam o quadro geral
do choro, localizo e assinalo o livro de Alexandre Gongalves Pinto como a primeira obra
que conta a historia do género, que direta ou indiretamente inspirou a tomada do tema por
muitos outros estudiosos. Denominada O Choro: reminiscéncias dos chordes antigos,
langado em 1936, ele apresenta um relato biografico de musicos e populares da época
relacionando-os as praticas da masica popular urbana, em especial do choro, na cidade

do Rio de Janeiro.

Improvisacéo no Choro

Agora, por fim, situo alguns dos autores de mais expressdo no quadro geral sobre
a improvisacao no choro, entre eles estdo David Diel (2013), Carlos Almada (2006), José
Geus (2009) e Sonia Albano de Lima (2011).

Em seu livro intitulado Improvisacéo no choro segundo chordes, de 2013, David
Diel colhe depoimentos dos participantes das rodas de choro, desde solistas até musicos
acompanhantes. O autor faz também um apanhando historico sobre o choro, discute sobre
as diferencas de improvisacdo em relacdo ao jazz e apresenta uma breve proposta

pedagdgica sobre o0 ensino do improviso no género.

Sonia Albano de Lima e Cesar Albino, em seu artigo de 2011 O percurso historico
da improvisacd@o no ragtime e no choro, analisam em que medida a improvisagdo esta
ligada a consolidacdo do choro e do ragtime, e a maneira como é pensada nos dois
géneros, dando uma atencao especial ao choro, onde a melodia assume o protagonismo

para se pensar a improvisacao.

No segundo capitulo de sua dissertacdo de 2009 Pixinguinha e Dino Sete Cordas:
reflexdes sobre a improvisagdo no Choro, José Geus menciona definicdes de
improvisagdo e contextualiza essa pratica no choro, tomando como exemplo os
contracantos do compositor Pixinguinha e fazendo consideracdes a respeito de conceitos

sobre a musica escrita, arranjo e a musica sem notacao musical.

No livro a Estrutura do Choro, publicado no ano de 2006, Carlos Almada nos
oferece um amplo estudo dos elementos formais, ritmicos, harmonicos e melddicos que

estruturam o género, sugere exercicios para que se pratique a partir dessa série de
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elementos, e tem como objetivo dar subsidios para a construcéao de frases, a improvisagdo

e arranjos no género.

Em sintese, complementando o ponto de vista destes autores mencionados, que
direcionaram suas pesquisas no sentido de compreender aspectos técnicos, pedagdgicos,
histéricos e biograficos sobre o assunto, relacionando muitas vezes a outros géneros, oriento a
investigacdo no sentido de evidenciar elementos interpretativos de Dino Sete Cordas em
diferentes contextos de atuagdo, acompanhando dois solistas diferentes. A ideia é
preencher uma lacuna de pesquisas anteriores que deixam a margem a questdo mais
especifica de comparar a maneira como este violonista constrdi as baixarias, recortando
dados técnicos abordados antes, e os submetendo a anélise sob a interacdo de duas

performances distintas.

I. 3. Objetivos

A presente pesquisa pretende verificar qual o impacto da interacdo de musicos
diferentes na elaboragédo das baixarias de Dino Sete Cordas. De modo mais especifico,
espera-se identificar se existem diferencas no comportamento violonistico de Dino em

performances de uma mesma composicao realizadas em grupos musicais distintos.

A atuacdo musical de Dino foi tomada como objeto de estudo por Geus (2009),
Pelegrini (2005) e Taborda (1995). Tais autores dedicaram-se a compreender aspectos
técnicos, interpretativos, historicos e biograficos acerca das referéncias que edificaram o
trabalho de Dino Sete Cordas. Nesse sentido, nota-se que essas pesquisas tiveram a
finalidade de subsidiar mais profundamente o universo pedagogico do violdo de sete
cordas. Esta pesquisa, por sua vez, tem como objetivo compreender como o violonista
constroi as baixarias em contextos diferentes de atuacdo. Nao subjaz, portanto, ao
presente trabalho nenhuma preocupacdo pedagogica, uma vez que seu foco é
musicologico, buscando compreender como se dao as escolhas interpretativas de Dino
sob a perspectiva da interacdo. Convém ainda destacar que essa categoria da interagdo
ndo foi investigada pelos ja mencionados autores que se dedicaram a obra de Dino. Entéo,
0 presente estudo pode contribuir para esclarecer aspectos da performance desse

violonista que ainda ndo foram investigados.
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l. 4. Marco Tedrico

Um referencial tedrico para este trabalho é a improvisacdo, pois para
compararmos 0s elementos interpretativos de Dino Sete Cordas, discuto em que medida

e com que frequéncia a improvisacdo aparece em suas escolhas como intérprete.

Ja no artigo Reflexiones en torno a la improvisacion: Un analisis comparativo,
Bruno Nettl (2004 [1974]) apresenta algumas premissas sobre a interpretacdo como
conceito e processo. Utiliza materiais de diferentes culturas, refletindo sobre seu
significado, que foi por muito tempo deixada de lado, por ser vista como marginal na
musicologia, pois era considerada uma habilidade e ndo é uma verdadeira arte. O autor
questiona, assim, os estereotipos acerca da improvisacdo, como por exemplo, a relacdo

de musica com ou sem notag&o e sua relacdo com a composig&o.

Em seu artigo intitulado Fazendo mdsica juntos ou improvisacao e seus outros,
Nicholas Cook (2007) discute sobre o jazz e a chamada musica erudita, e em que medida
acontece a improvisacgéo e as diferencgas desta, da composicéao e da interpretacdo. Para o
autor, as trés praticas mencionadas trabalham com modelos preestabelecidos, onde o
ponto de chegada é a performance, e a interacdo entre os musicos é papel fundamental. O
intérprete faz suas escolhas a partir de um material, recriando todas as vezes em que
interpreta, sempre de uma maneira nova, seja quando executa uma masica com ou sem

notacéo.

Desse modo, assumo as leituras citadas para, primeiro, definir o conceito de
improvisagdo, e depois retoma-lo, em termos concretos, durante as anlises. Atesto,
portanto, os modelos preestabelecidos por Nettl (2004), circundando as noc¢des de Cook

(2007) sobre os processos de execucao quando ha ou ndo notacdo musical.

I. 5. Metodologia e Fontes Consultadas

Nesta pesquisa, utilizarei o0 método de visualizacdo paradigmatica desenvolvido
por Ruwet (1972), que consiste na fragmentacdo de trechos das obras, para facilitar
visualmente o processo comparativo, uma vez que analiso o comportamento melédico do
violonista Dino Sete Cordas em diferentes contextos de atuacdo de uma mesma obra. Para

as analises formais, fraseoldgicas e motivicas, utilizarei a metodologia de Schoenberg
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(1991 [1967]), em que o autor explica as possibilidades de organizar as estruturas micro
e macro de uma obra musical. Devido ao repertorio desta pesquisa ser distinto dos
utilizados por Ruwet e Schoenberg, faco pequenas adaptacGes para este objeto de estudo,
entretanto, caminhando pela linha sugerida pelos autores para assim alcancar o objetivo
tracado.

Sobre as fontes consultadas, os chamados Song Books foram de grande
importancia para esta pesquisa (Carrasqueira 1997, Chediak 2009), essencialmente no
momento das transcricbes das pecas escolhidas, pois forneceu elementos ritmicos,
harménicos e melddicos que serviram de pilares para as transcricdes. Nas duvidas
ritmicas ou melddicas, devido a precariedade das gravaces, que sdao da década de 1970,
pude, até certo ponto, comparar as diferentes partituras de uma mesma obra para chegar

ao resultado final de minhas transcri¢des, anexadas ao fim do texto (Anexos 1, 2 e 3).

l. 6. Estrutura do Trabalho

A divisdo do contetdo do trabalho foi pensada em 6 capitulos, incluindo a
introducdo, e as consideracdes iniciais e finais. O capitulo | apresenta, como introducao,
0 propdsito dessa investigacdo, justificando sua pertinéncia, os estudos prévios e as fontes
consultadas a respeito de Dino Sete Cordas e sua obra como violonista acompanhante no
choro. Em seguida, os objetivos gerais e especificos da pesquisa, 0 marco teérico utilizado
para enfocar as analises e também a metodologia de investigacédo. Por ultimo, exponho a
estrutura do trabalho, aqui detalhada. No capitulo 11 faco, a fim de contextualizar o leitor,
um breve historico do choro e uma sintese das criticas entorno de suas narrativas. No
capitulo 111, discuto a improvisacdo no choro, situando 0s conjuntos regionais, as rodas
de choro e seus modos de aprendizagem musical. No capitulo 1V, apresento a biografia
de Dino Sete Cordas e a historia do violdo que deu nome ao intérprete. No capitulo V,
discuto ja com as analises as estratégias interpretativas do violonista em trés pecas
executadas por diferentes solistas, Jacob do Bandolim e Altamiro Carrilho. Por Gltimo, o

capitulo VI é direcionado as conclusdes alcangadas ao longo de toda a pesquisa.
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Il. CONTEXTUALIZACAO DO CHORO

I1. 1. Historia do Choro

H& uma necessidade de delinear as complexidades do surgimento do choro, a fim
de contextualizar a figura de Dino Sete Cordas e sua atividade musical no género. Sdo
diversas as versoes sobre a origem do choro no Brasil. O masico e historiador Henrique
Cazes (1998) discute estas questdes. Primeiro, o autor menciona o folclorista Camara
Cascudo, quando afirma que o nome dado aos bailes, no fim do século XIX, feitos pelos
escravos, denominados de Xolo, foi modificado para Xoro e, depois, Choro. Em seguida,
cita o jornalista Ary Vasconcelos, alegando que a palavra é derivada de uma corporagdo
musical do periodo colonial? que era conhecida como Choromeleiros, que em seguida foi
encurtada para Choro. Por ultimo, traz as colocag6es do historiador José Ramos Tinhorao,
indicando que era uma maneira melancdlica e chorosa de tocar 0s baixos do violdo ou a
maneira abrasileirada de frasear as polcas. Este € 0 mesmo argumento de Alexandre
Gongalves Pinto que, em 1936, escreveu o primeiro livro dedicado ao género O choro:

reminiscéncia dos chordes antigos (Em Cazes1998).

Ja para Henrique Cazes (1998) ha uma estrita relacdo com a maneira de tocar as
melodias pelos solistas e a palavra Choro. Significa pensar que a associagéo entre ambas,
por esse ponto de vista, seja uma decorréncia da performance “chorosa” dos musicos,
originando o termo chordo (pessoa que executa o choro). Tal maneira de “amolecer as
polcas”, como expressa o0 autor, foi observado por volta dos anos 1907, nas primeiras
gravacOes existentes de alguns grupos de choro, quando o estilo ja beirava

aproximadamente quarenta anos.

A polca, uma danca europeia de compasso binario e andamento rapido, chegou ao
Brasil na primeira metade do século X1X com a corte portuguesa. Esta danca foi difundida
rapidamente no Rio de Janeiro e posteriormente em outros estados brasileiros. O
musicélogo Bruno Kiefer (1983) afirma haver, no periodo do império®, aproximadamente
duzentos e cinquentas polcas de compositores locais e estrangeiros que foram publicadas
no Brasil, dando-nos a dimenséo de sua popularidade. Por outro lado, o fato de ser

2 O Brasil foi col6nia portuguesa entre os séculos XV1 e XIX.
3 O Brasil Império corresponde ao periodo: 1822-1889.
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bastante praticada nos sugere que foi mesclada a outros ritmos populares do mesmo
periodo, como o lundu e a habanera. Para Kiefer (1983, 22-25) o choro esta diretamente
ligado a polca, caracterizado por seu modo performatico tipico, e também a maneira de
executar outros géneros europeus, como Vvalsas, schottisches e modinhas. Também se
relaciona a palavra choro com o conjunto instrumental formado para interpretar essas
dancas, conhecido como “pau e corda”, que teve a iniciativa do musico Joaquim Callado
(1848-1880)* formado por flauta, cavaquinho e violdo. Os integrantes desses grupos eram
chamados de chorfes, que eram membros da sociedade urbana local e de diversas

profissdes.

Somente em meados do século XX que o choro foi utilizado para se referir
somente a performance musical dos chorfes. Seu desenvolvimento perpassa pela
formacédo da classe média urbana da cidade do Rio de Janeiro, constituida em sua maioria
por funcionarios publicos, moradores de uma regido afastada do centro da cidade, que
tinham como forma de lazer o costume de se reunir para interpretar esse repertorio. A
bibliografia aponta que nessa regido era comum 0 convivio entre negros, brancos e
mesticos, que se apropriavam das musicas que eram interpretadas pela elite branca. Esses
musicos amadores utilizavam instrumentos bastante populares na época para acompanhar
“de ouvido” os solistas®, eram eles o violdo e o cavaquinho, e através deles é que surgem

0s conjuntos de pau e corda (Pellegrini 2005, 32).

Outro episddio da histdria do choro € a importancia das bandas de musica. No
Brasil, no final do século XIX e na primeira metade do século XX, havia
aproximadamente 3000 bandas ou pequenos agrupamentos militares. Seus integrantes
foram de grande importancia para a histéria do choro. Anacleto de Medeiros (1866-1907)
era maestro de banda e instrumentista de sopro, estudou musica no conservatoério, e além
da formacdo culta, teve contato com os masicos informais, que interpretavam choro. Foi
maestro da banda do corpo de bombeiros, onde fez as primeiras gravagdes de choros por
bandas de musica do pais no ano de 1902, fazendo com que o repertorio de banda e o
compositor se tornassem referéncia para o choro (Pellegrini 2005). Outra figura
importante foi Ernesto Nazareth (1863-1934), que estudou piano e teve formacdo em

masica culta. Também transitou no contexto da musica de choro, tendo composicdes que

4 Retomarei 0 tema novamente no item dedicado aos Regionais.
5 Comumente, nos grupos de choro, os solos sdo feitos pela flauta, o bandolim, o clarinete e o0 saxofone.
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entraram para histéria do género, como “Escovado”, “Apanhei-te Cavaquinho”,
“Brejeiro” e “Odeon”, musicas que mesclavam a sofisticacio da musica culta,

interpretada ao piano, com as influéncias das musicas dos chordes (Albin s/d).

Tal sofisticagdo do choro culminou na figura considerada mais importante do
género, Alfredo da Rocha Vianna (1887-1973), mais conhecido como Pixinguinha,
compositor, arranjador, flautista e saxofonista, que tem seu nome marcado na histéria do
choro por suas composicdes e pela maneira de como fazia contracantos em relagdo as
melodias, técnica que explorou ao maximo tocando saxofone, quando gravou suas
composicdes com o flautista Benedito Lacerda (1903-1958). O compositor era lider e
responsavel pelas melodias do conjunto chamado Os Oito Batutas, criado em 1919. Além
de ter uma vasta obra, suas composic¢des foram gravadas por importantes nomes do choro,
como Waldir Azevedo, Dilermando Reis, Paulo Moura, Altamiro Carrilho e Jacob do
Bandolim (Albin s/d).

No final da década de 1940 e principios de 1950, houve um movimento de
“resgate” do choro tradicional, formado por musicos, intelectuais e criticos, que partiam
da compreensdo de que esse repertorio perdia espaco para os cantores do radio. Esse
periodo coincide com a forte presenca no Brasil dos géneros estrangeiros, em especial o
jazz e ritmos caribenhos que eram bastante populares nas midias de massa. Durante esses
anos, surge Jacob do Bandolim (1918-1969) como expoente do choro “tradicional” e
sinénimo de ordem e trabalho no ambiente do choro, que com personalidade chamava
para si 0 protagonismo das gravacdes. Foi ele o responsavel, na década de 1960, pela
criagdo do conjunto Epoca de Ouro, referéncia em disciplina de ensaios, o que refletiu
nas gravagfes com 0 grupo, em que 0S recursos expressivos eram interpretados com alto
grau de precisdo técnica (Lima Rezende, 2015). Jacob deixou grande legado de obras
compostas para o repertério de choro, além de diversos discos que sdo referéncia para o
género. Entre eles os discos escolhidos neste trabalho, nos quais serdo objeto de analise
“Cinco Companheiros”, do disco Chorinhos e Chordes (1961), “Naquele Tempo”, do

disco Primas e Borddes (1962), e “Lamentos”, do disco Vibragdes (1967).
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Figura 1 - Jacob do Bandolim®

Outro intérprete bastante emblematico do universo do choro foi Waldir Azevedo
(1923-1980), que comecou a carreira musical ao cavaquinho como acompanhante no
Regional de Dilermando Reis (1916-1977). Foi contemporaneo de Jacob do Bandolim,
com quem protagonizou rivalidade devido as diferencas de personalidades. No final da
década de 1950, Azevedo gravou o choro de maior sucesso no Brasil intitulado
“Brasileirinho”, de sua autoria, 0 que fez com que o compositor tivesse bastante abertura
midiatica e inclusive institucional, ja que teve apoio do governo brasileiro para fazer uma

tournée de 11 anos por paises da América Latina, Oriente Médio e Europa (Albin s/d).

Por sua vez, Altamiro Carrilho € um conceituado flautista e compositor do choro.
Gravou, além de suas obras, outras de importantes artistas do género como: Pixinguinha,
Anacleto de Medeiros, Ernesto Nazareth, Jacob do Bandolim, Chiquinha Gonzaga (1847-
1935), Luiz Americano (1900-1960), Zequinha de Abreu (1880-1935), K-Ximbinho
(1917-1980), Waldir Azevedo, Bonfiglio de Oliveira (1891-1940). Seus discos foram e
ainda sao referéncias, dando continuidade ao movimento de resgate do choro tradicional
iniciado por Jacob do Bandolim. Altamiro, na década de 1960, era acompanhado por um

conjunto regional, fazendo preservar a linguagem tradicional. Gravou discos que tiveram

® Imagem Disponivel: http://jacobdobandolim.com.br/biografia.html . Acesso em: 9 de abr. de 2017.
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bastante repercussao midiatica, entre eles o disco Choros Imortais (1964), interpretando,
dentre outros, obras de Pixinguinha, “Lamentos”, “Cinco Companheiros” e “Naqgueles

Tempos”, obras que serdo analisadas neste trabalho (Albin s/d).

Figura 2 - Altamiro Carrilho’

Essa profissionalizacdo do género, comecada por Jacob do Bandolim, abriu
caminho a Radamés Gnattali (1906-1988), pianista, arranjador e regente, que tinha
formacéo e participava em grupos de musica de concerto e também transitava pela musica
popular, e em especial pelo choro. Radamés foi importante incentivador de musicos
populares, de violonistas como Anibal Augusto Sardinha, o Garoto (1915-1955), e
Raphael Rabello (1962-1995), para os quais dedicou algumas de suas composigdes. Em
suas composices sempre pensava numa roupagem nova para 0 género, tanto na
orquestracdo, pois aliava formacGes orquestrais a conjuntos regionais, como na
construcdo melddica e harmonica, pois utilizava harmonia bastante moderna em relacao
a estrutura triadica do choro tradicional. Comp0s a “Suite Retratos”, dedicada a Jacob do
Bandolim, com movimentos em homenagem aos “grandes” nomes da tradi¢do do choro,

como Nazareth, Chiquinha Gonzaga, e Anacleto de Medeiros. (Albin s/d)

" Imagem Disponivel: http://zericardooliveira.blogspot.com.es/2015/10/altamiro-carrilho-choros-imortais-
vol-1.html. Acesso em: 9 de abr. de 2017.
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No final da década de 1950 o choro é ignorado pela grande midia, periodo que
coincide com o sucesso da bossa nova e da “jovem guarda”. Um esbogo de reavivamento
acontece somente nos principios de 1970, com a ajuda do compositor Paulinho da Viola
(1942), que organizou uma série de programas de televisdo dedicada ao género, ajudando
a difundir o choro pelo pais (Albin s/d).

O choro foi apropriado por compositores como Heitor Villa-Lobos, Tom Jobim e
Hermeto Pascoal. Hoje, este género é praticado em clubes de diversas capitais do Brasil,
e até mesmo a nivel internacional, em paises como Franca, Holanda e Japdo por
brasileiros radicados nestes paises, e por musicos locais, adeptos ao género. Outro fator
importante para a legitimacdo do género em dias atuais no Brasil é o fato de, desde a
década de 2000, estar presente na grade curricular de instituicbes de ensino musical

publicas do pais.

I1. 2. Critica as Narrativas do Choro

O artigo de Suzel Ana Reily Méas alla del nacionalismo: trayectorias
etnomusicoldgicas en Brasil, do ano de 2003, faz uma severa critica @ maneira como €
relatada a historia da musica brasileira, fato também encontrado no trabalho de Gabriel
Lima Rezende (2015), em que o autor questiona 0s canones da histéria do choro. De
forma ampla, estes trabalhos servem de suporte argumentativo, desfazendo leituras
ingénuas e romantizadas, reforcando uma bibliografia mais condizente com as

problematicas historicas e contextuais para os temas tratados nesta investigacao.

Para Reily (2003), os estudos etnograficos e etnomusicoldgicos brasileiros foram
pautados por um sentimento nacionalista, forcando um tipo de representacdo que oculta
as diferencas das fronteiras territoriais, e que tinha como objetivos “entender melhor” o
pais, contribuindo de alguma maneira para melhora-lo. Os trabalhos de music6logos no
Brasil surgem no final do século XIX, com as colecdes de folclore, em que s6 se
coletavam as letras das cancbes. De tendéncia nacionalista, os autores eram inspirados
em teorias raciais, como a inferioridade de indios e negros em relagdo aos brancos. Para
Isso, justificavam suas colocagdes pelo clima, por exemplo, quando relacionavam suas

preferéncias pelo 6cio como resposta ao tempo excessivamente quente. Por esses
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caminhos, as solugcdes apontadas pelos intelectuais da época foram uma espécie de
higienizacdo social e o branqueamento da populacédo (Reily 2003, 13). Assim, notamos a
resisténcia de um modelo que permanece, associado a um ideal romantizado de encontro

do popular com o culto, e do mito das contribui¢des das trés ragas.

Foi no principio do século XX que surgiu o mito das trés racas que compunham o
povo brasileiro (os negros, indios e europeus), enquanto fato como responsavel pelo
“atraso” do pais. Dessa forma, as vestimentas, a cor da pele, a comida e até o idioma eram
considerados uma espécie de subterfigio dos avancos coloniais, isto &, estes elementos
culturais eram julgados como inferiores (Reily 2003, 13-14). Geralmente os escritos sobre
a histdria da musica brasileira comeg¢am com a juncao das “ragas” ocorridas no periodo
colonial. Os géneros que sdo considerados brasileiros sdo os ritmos ou dancas mais
citadas, como a modinha e o lundu, uma com caracteristica europeia que sofreu influéncia
de elementos africanos e a outra africana que sofreu influéncia de elementos europeus
(Reily 2003, 17).

Mario de Andrade, escritor, critico literario, folclorista e um dos pioneiros da
musicologia brasileira, via 0 mito das trés racas como importante para a formacdo da
cultura brasileira, admitindo um paradigma positivo do mestico brasileiro, diferente de
outros pensadores de periodo anterior (Reily 2003, 15). Gilberto Freyre, em sua obra
classica Casa Grande e Senzala ((1968) [1936]), afirmava que 0s negros e mesticos
trabalhavam lado a lado, numa relacdo feliz com os portugueses, para a construgdo da
nacdo, visto como um elemento importante de constituicdo do povo brasileiro (Reily
2003, 15). Ja Sérgio Buarque de Holanda discorre sobre o0 homem cordial, do brasileiro
como povo pacato, feliz e trabalhador, e foi a partir disso que Getulio Vargas embasou
suas ideias para um ideal nacionalista e ditatorial para criar o “estado novo” (1937-1945).
Através de medidas populistas, com vistas a industrializacdo do pais, o presidente
enaltecia o mestico como simbolo nacional, se utilizando da musica para disseminar essa

“propaganda” de seu governo (Reily 2003, 15).

No cenario em tela, a titulo de exemplo, o samba foi o principal elemento musical
utilizado pelo governo de Vargas para promover o espirito representativo do povo
brasileiro, que através de sua integracdo carnavalesca, podia abranger diversos grupos
sociais e raciais, fomentando apoio a sambas de exaltacdo, compostos e interpretados por

Ary Barroso, Orlando Silva, Carmem Miranda, Francisco Alves, e transmitidos pela
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Radio Nacional, de propriedade do governo. Devido a ditadura instalada no Brasil por
Vargas (1937-1945), os espacos de debates culturais, a producdo musical e a investigacdo
musicologica foram se reduzindo. Com um enfoque para o “resgate de uma cultura”, esse
pensamento de servir como elemento para uma nova arte que exaltasse o nacional, mesmo
depois do fim da “Era VVargas” em 1945, foi se arrastando e seguiu amparado pela ditadura

militar que comecou em 1964 e durou até 1985 (Reily 2003, 16).

Para Reily, o choro, ao lado da modinha, sdo objetos de estudos importantes por
parte dos estudiosos da musica brasileira, pois foram definidos os primeiros géneros onde

se identificam uma musicalidade genuina:

[...] e a partir de entdo, todos os demais géneros que se integrariam ao
canon, tinham que adaptar-se aos mesmos critérios. Ambos géneros
representam formas hibridas de elementos europeus e africanos
integrados para criar algo novo e exclusivamente brasileiro. Mais ainda,
eram dirigidos tanto as classes altas como as baixas, unindo as através
de uma “psique brasileira” comum que atravessava as linhas divisorias
socioecondmicas e raciais (Reily 2003, 19 traducdo nossa).

Segundo Reily (2003, 19), as publicacGes a respeito da historia da mdsica no
Brasil dedicaram bastante espaco as modinhas e ao choro no século XIX, ndo deixando
clara a separacdo entre musica popular e culta. Mas no século XX, houve uma evidente
separacdo entre musica culta, ligada ao movimento modernista, e a musica popular, ligada
ao samba. A autora mostra como estéo elaborados os textos canonicos que definiram os
momentos significativos do repertdrio nacional na masica popular do século XX, entre
eles 0 samba e a bossa nova, que se limitavam aos gostos das classes médias urbanas.
Fato este que € constituido desde a elei¢cdo da modinha que acontecia na capital do pais e
0s outros géneros denominados como musica regional, inclusive o baido do nordeste do

pais, que teve bastante relevancia na década de 1940.

Com o fim da ditadura militar em 1985, houve um questionamento da visao
nacionalista dos investigadores da musica brasileira, opondo-se ao mito das trés racas,
que foi, como vimos antes, o elemento norteador da “formacdo” da musica brasileira
descrita pelos musicélogos até entdo. Reily (2003, 19) discute a questdo a partir da obra
“Mistério do Samba”, de Hermano Viana (1995), mencionando a maneira como foi
construida a narrativa do surgimento do samba, que em um primeiro momento foi

bastante reprimido e, de repente, popularizado ao ponto de ser convertido em ritmo
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nacional. Segundo as constata¢des de Viana, esta historia foi construida durante a ditadura

de Vargas para criar uma unidade brasileira hibrida.

Lima Rezende (2015) questiona o fato da narrativa do choro se dar de maneira téo
natural. Segundo seus posicionamentos, sdo utilizados artificios narrativos que d&o
linearidade e continuidade a histéria do choro, que tem como pano de fundo dois
elementos que sustentam tal conjuntura, a tradicdo e a brasilidade. Sua critica a uma
colecdo de fatos € narrada com “neutralidade” por masicos ou estudiosos da area. Sua
critica recai, entdo, sobre o fato de que os documentos nao falam por si, mas que cabe aos
historiadores seleciona-los a partir de uma orientacdo (subjetividade). O autor revela as
relaces de poder nas escolhas e a incansavel procura por uma identidade brasileira cuja
existéncia é negada uma vez que se trata de uma tradicdo inventada. Em linhas gerais,
significa pensar que sua narrativa esta diretamente ligada aos grupos sociais que tém um
interesse em narrar os fatos dessa maneira. Os estudos sobre a histdria do choro apontam
para um caminho de uma revisdo critica, e para tanto existem diversos pesquisadores que
estdo questionando a historiografia do choro em seus trabalhos, por exemplo: Alves
(2009), Bessa (2005), Braga (2002), Camargo (2004) e Fernandes (2010). Contudo, Lima
Rezende ainda menciona que o interesse académico pelo choro é em parte orientado pela
“historia oficial”, amparada por instituicdes que a legitimam, reproduzida em cursos
especiais para o género, por exemplo. Nos dois conservatorios publicos mais importantes
do pais, o Conservatério Dramatico e Musical “Dr. Carlos de Campos”, na cidade de
Tatui, e o Centro de Estudos Musicais Tom Jobim, na cidade de S&o Paulo, esses ideais
sdo transmitidos também academicamente. Nao é porque as tradi¢des sdo inventadas, que
elas ndo fazem parte do que as pessoas tém como referéncia. Por essas orientagdes, Lima
Rezende discute as tomadas de posicao e reproducdo desses discursos como verdadeiros,
que, entre outras coisas, sdo enraizados pelos juizos de valor e repetidos nos relatos sobre
a histdria do choro. Trata-se, em sintese, de uma ocultacdo da historia em favor de uma

narrativa de consagracao do choro.

A musicologia esta sujeita ao periodo em que vivemos e o trabalho do musicélogo
consiste em escrever historias plausiveis aos leitores do nosso tempo. No caso do choro,
ndo ha uma historia segura e nunca havera fatos suficientes para moldar nossa invengao
de historias como Unica, pois diversas concorrentes interpretativas foram e ainda devem

ser pensadas para que haja um leque consideravel de trabalhos sobre o assunto. Esse
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trabalho de constante reinvencgdo enriquecerd o campo de conhecimento, refletindo, sem

escapes, nossas proprias imagens.
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I11. IMPROVISACAO NO CHORO: OS REGIONAIS E AS RODAS DE CHORO

I11. 1. Conjuntos Regionais

Em seu processo de colonizagdo do Brasil®, a corte portuguesa imp6s sua cultura
como meio de dominacéo e aculturacdo. O préprio idioma local foi proibido pela corte,
mas as musicas e dancas populares foram bastante difundidas nos saldes da corte,
frequentados pela elite brasileira, em especial os bardes do café. As dancas levadas ao
Brasil pela corte portuguesa na primeira metade do século XIX foram tomadas pela elite
brasileira da época, sendo imitadas pelo povo e se fundindo aos poucos com as velhas
formas coloniais (Taborda 1995). Tal apropriacdo ndo foi diferente nas formacdes
instrumentais, pois o violdo e o cavaquinho foram o0s instrumentos elegidos para

acompanhar “de ouvido” os solistas nas atividades amadoras.

Devido as dificuldades financeiras para se formar uma orquestra com muitos
instrumentistas, ou as dificuldades em se transportar um piano, por exemplo, outras
possibilidades surgiram para 0 acompanhamento de instrumentistas e cantores no final do
século XIX. A respeito dessa questdo, Taborda (1995: 33) menciona o fato do professor
de flauta Joaquim Anténio da Silva Calado Junior (1848-1880) optar pelo cavaquinho e
0 violdo nas festas e bailes familiares, uma vez que eram praticos e faceis, especialmente
porque n@o exigiam ensaios e tinham um custo muito mais baixo comparado aos demais
instrumentos. Dessa forma, os grupos se consolidavam de forma reduzida, eram 0s
chamados ‘pau e corda’, ou seja, flauta, cavaquinho e violdo, sendo compostos por
integrantes de origem humilde, que muitas vezes “[...] ndo sabiam ler e escrever musicas”

e “[...] improvisadores do acompanhamento harmdnico” (Taborda 1995, 33).

Uma caracteristica marcante do choro é a inclusdo da percussdo como instrumento
acompanhante. Mas é somente na década de 1930, nas gravacdes dos Oito Batutas, que
se comeca a ouvir pandeiros, prato e faca, caixa e reco-reco, pois, antes disso, 0s registros
se limitam aos instrumentos de cordas e sopros (Cazes 1998, 78). O Oito Batutas foi o
primeiro grupo de choro. Estreou no Rio de Janeiro no ano de 1919, e teve bastante
sucesso no pais, fazendo tournées pelas regiGes nordeste, sudeste e sul, e também na

Franca e na Argentina. Era composto em sua primeira formacéo por Pixinguinha, Donga,

8 O Brasil foi col6nia portuguesa entre os séculos XVI e X1X.
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no violdo, China, que alternava entre o violdo, piano e canto, Nelson Alves, no
cavaquinho, Raul Palmieri, no violdo, Jacob Palmieri, no pandeiro, Luiz Pinto, na bandola

e reco-reco e José Alves Lima, que tocava bandolim e ganza (Taborda 1995, 36).

Figura 3 - Os Oito Batutas®

No inicio do século XX, aparece o radio. Em sua origem o aparelho atingia uma
parcela elitista da populacdo, com uma programacao dedicada apenas as conferéncias
literarias e a musica classica, mas com o passar dos tempos, por volta da década de 1930,
transformou-se num grande veiculo de comunicagdo de massa, importante para a difuséo
da musica popular variada, abrindo ainda vasto campo de trabalho para musicos. Cada
radio tinha seu conjunto musical, e os estilos musicais interpretados ao vivo nos
programas eram diversificados: iam desde a musica classica, portuguesa, portenha, até a
mausica popular brasileira, denominada na época como “musica regional” e interpretada
pelos conjuntos “pau e corda’. Por acompanharem a musica regional, eles passaram a ficar
conhecidos como “conjuntos regionais”, ou somente “regionais” (Taborda 1995, 38). Os
regionais acompanhavam modinhas, lundus, maxixes, sambas, etc. (Taborda 1995, 39).
Os musicos faziam entre eles um esboco do que iam tocar de ouvido e ndo usavam
partituras nem havia ensaio, nem arranjo. Essa maneira de pensar a musica permitia a
esses conjuntos participarem dos programas de radio, pois era necessaria certa rapidez e
versatilidade, porque os cantores nunca eram 0s mesmos, e 0s donos das radios nao iriam

pagar por ensaios e diminuir sua margem de lucros.

® Imagem Disponivel: http://cifrantiga3.blogspot.com.es/2006/04/oito-batutas.html. Acesso em: 9 de abr.
de 2017.
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E ¢ por volta de 1930 que se concretiza a formacdo ideal nos dias de hoje, com
cavaquinho, pandeiro, e violdo de seis e sete cordas. No cenario nacional, os regionais
mais conhecidos foram, por um lado, o de Benedito Lacerda, cujos integrantes mais
destacados eram Pixinguinha (1897-1973) e Canhoto (1889-1928). Por outro lado, o
Epoca de Ouro, que acompanhou Jacob do Bandolim e era formado por Dino Sete Cordas,
Cesar Faria (1919-2007) e Carlinhos Leite (1924-2010) nos violdes de seis cordas, Jonas
Pereira da Silva (1934-1997) no Cavaquinho, Gilberto no Pandeiro (1915-?)!° e Jorge
Silva (1931) como ritmista. Finalmente Camerata Carioca, dirigido por Radamés Gnattali
(1906-1988), que entre seus integrantes tinha o violonista de sete cordas Luis Otavio
Braga (1953), que posteriormente escreveu um manual de violdo de sete cordas, e
Henrique Cazes (1959) que escreveu um livro sobre a histéria do choro.

Figura 4 - O Regional do Canhoto. Da direita para a esquerda: Gilson, Canhoto e
Altamiro Carrilho (em pé) e Meira, Orlando Silveira e Dino (sentados)™.

Jacob do Bandolim e Radamés Gnatalli criaram os dois mais importantes grupos
de choro da segunda metade do século XX, o Conjunto Epoca de Ouro e a Camerata
Carioca. Estas denominacgdes buscavam claramente diferenciar dos grupos regionais, que
eram vistos quase como amadores. O Epoca de Ouro era tido como exemplar, pois
ensaiavam regularmente e de modo quase exaustivo, alias, multas eram estipuladas a

guem nao cumpria o combinado. A Camerata Carioca se diferenciava dos regionais por

10 A data de morte ndo foi encontrada durante a pesquisa.
11 Imagem disponivel: http://www.famososquepartiram.com/2013_08 14 archive.html. Acesso em: 9 de
abr. de 2017.
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ser seu lider Radamés Gnatalli, que tinha formag&o em mdsica culta, e escrevia os arranjos

do grupo, pois era pouco habitual para o género.

I11. 2. As Rodas de Choro e 0 Aprendizado Musical

As rodas de choro séo encontros informais, onde diversos instrumentistas se
retinem para tocar como forma de lazer, sem ensaio prévio, marcada pela informalidade.
Geralmente o repertdrio tocado € standard/comum aos chordes, com os classicos do
género, em que as tonalidades também seguem um padrdo. Raramente se fala o tom da
musica que vdo tocar, por exemplo. As cangles ja estdo predeterminadas devido ao
repertorio ser standard e séo escolhidas momento a momento, com um acompanhamento,
muitas vezes, improvisado. A performance se da num espacamento tipico, com 0s
musicos sentados em circulo, em volta de uma mesa, e a disposicdo da plateia se da

através de outro circulo entorno dos musicos.
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Figura 5 - Roda de Choro*?

Os instrumentos base de acompanhamento em uma roda de choro séo o pandeiro,

0 cavaquinho, e os violdes de seis e sete cordas. Ja entre os solistas, € mais habitual que

12 Imagem Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PJnZ2Y3CJHQ. Acesso em: 24 de abr. de
2017.
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sejam o bandolim, a flauta, o clarinete, o saxofone e o cavaquinho, dado que este ultimo
ndo se limita a funcdo de instrumento acompanhante. Ao longo do tempo algumas
transformacdes aconteceram, principalmente em relacdo a incorporacao de instrumentos
que ndo sdo tradicionais nessas formagdes, como é o caso do trombone, que desde a

década de 1970 faz parte dos timbres mais comuns nas rodas.

Em geral, as rodas séo disponiveis para quaisquer musicos que desejam tocar.
Entretanto, ha algumas regras preestabelecidas, como por exemplo, o dominio técnico do
instrumento e também o conhecimento da linguagem do choro. O aval é dado pelos
proprios integrantes, desde quem € iniciante no género até os ja consagrados e conhecidos
pelos musicos que frequentam esses espacos. E o desempenho do musico o principal
motivo que garante a sua respeitabilidade no grupo, mas também ha outros fatores como:
o0 tempo de participacdo nos ambientes que conservam esse género, o reconhecimento dos
outros frequentadores, o historico pessoal e o carisma. Porém, a performance e a

criatividade séo os fatores principais.

A questdo de integracdo social € um fator importante nos encontros, € bastante
valorizado. Os participantes — musicos e plateia - se consideram como familiares e se
tornam amigos bastante proximos. A roda de choro funciona como um ambiente
socializador, e muitas vezes, os participantes para se integrarem se misturam na roda, néo

se respeitando os circulos de ouvintes e de intérpretes.

A Roda é um encontro de pessoas, e vincula-se ao lazer, tendo, quase
sempre, ares de festejo. [...] A possibilidade de qualquer instrumentista
presente na ocasido da Roda ter a liberdade de tocar reforca também seu
carater de encontro social. [...] tem a musica por objetivo, pois ela é o
elemento principal, o fator agregador de pessoas. Diante do exposto,
pode-se dizer que a musica origina 0 contexto, que, por sua vez,
interfere na masica. O ritual da Roda de Choro acontece porgue existe
a musica; sdo indissollveis contexto e musica. Sao fatores importantes
as pessoas presentes e as relacdes de troca que 0os masicos estabelecem
entre si (Lara Filho, Silvay Freire 2011, 150).

Na década de 1960, a roda de choro mais conhecida da cidade do Rio de Janeiro
acontecia na casa de Jacob do Bandolim, onde 0s encontros eram semanais e compostos
por musicos de toda a cidade. Era frequentada por Dino Sete Cordas que fazia do conjunto
de Jacob, e até mesmo por musicos que vinham de outros estados, como é o caso de

Canhoto da Paraiba (1926-2008), que frequentou a roda por diversas vezes (SA, 2009).
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Nos anos de 1970, outra roda de choro bastante conhecida na cidade do Rio de Janeiro
foi 0 “Sovaco de Cobra”, que era frequentado pelos chordes da cidade, que se deslocavam
até o bar que ficava em um bairro periférico. O local era bastante admirado pelos
frequentadores, e 0 compositor Abel Ferreira compds um choro cangdo em homenagem
ao bar que acolheu durante muito tempo essas reunides musicais. A titulo de ilustracéo,

um excerto da cancéo:

“Chorinho do Sovaco de Cobra”, de Abel Ferreira

VVamos minha gente, o choro chegou
Desta vez chegou querendo ficar
Vamos segurar 0 nosso choro

que é p'ra mogada curtir e continuar
Nosso mestre Pixinguinha ensinou
Este jeitinho bom de improvisar
Mas o chorinho do Sovaco de Cobra
Né&o tem dia nem hora

E s6 bota pa quebra [...]
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Chorinho do Sovaco de Cobra
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Chorinho do Sovaco de Cobra / 2
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Figura 6 - Partitura “Chorinho do Sovaco de Cobra”, de Abel Ferreira®

Geralmente realizadas em botequins, estabelecimentos comerciais populares, as
rodas de choro movimentam o comércio local e de seu entorno. A duracdo das rodas
depende de fatores como: disponibilidade dos musicos, horario de atendimento do
estabelecimento, entretanto ndo existe um horario preestabelecido para seu termino. E,
devido a grande quantidade de frequentadores, sempre acontece o consumo de bebidas e
comidas. As rodas sdo uma mescla de reunido espontanea, onde os musicos podem
consumir os produtos oferecidos pelo estabelecimento comercial e apresentacfes, nas
quais 0s musicos sdo contratados para que sirvam de aquecimento para a comercializacdo

de bebidas e comidas ao publico que prestigia (Lara Filho, Silva y Freire 2011).

Cada roda de choro é Unica e ndo pode ser repetida. A roda é o elemento
fundamental na preservacao e divulgagdo do choro nos dias de hoje, onde os aprendizes
pdem em prética seu aprendizado (Lara Filho Silva y Freire 2011). E unanime entre
diversos autores como Diel (2013), Lara Filho Silva y Freire (2011), Pellegrini (2005),

Taborda (1995), que a roda de choro é um local de aprendizado, onde se conhece e

13 Disponivel em: http://www.casadochoro.com.br/acervo/files/uploads/scores/score_10853.pdf. Acesso
em: 10 de maio de 2007.
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aprende o repertorio, questdes sobre a linguagem do género, as convencdes do ambiente,
0 respeito com os integrantes mais velhos, e 0 volume dos instrumentos em relacédo a
outros, como, por exemplo, os instrumentos de percussao ndo encobrir 0 som do solista e
dos violBGes. O aprendizado acontece, entre outros, através do convivio com 0s mais
velhos, que normalmente s&o solicitos com os que estdo comegando a se familiarizar com

0 género.

“As gravacOes, contudo, deixam registradas interpretaces que acabam se
tornando célebres” (Lara Filho, Silva y Freire 2011, 149), pois as performances desses
registros servem como referéncia para o estudo do choro. Entretanto, o maior aprendizado
acontece com o observar 0s mais experientes, e participar junto com eles. A resposta de
Dino Sete Cordas quando era perguntado por seus alunos, qual a melhor maneira de
aprender choro, era frequentando rodas de choro, onde se pode improvisar, tocar de
ouvido, familiaridade com a linguagem, e experimentar elementos praticos emergido no

contexto pratico (Diel 2013).

I11. 3. A Improvisacao

Bruno Nettl (2004 [1974]) apresenta algumas reflexdes sobre a improvisagéo
como conceito e como processo, utilizando materiais de distintas culturas, para que se
reflexione sobre seu significado, que foi por muito tempo deixado de lado pela
musicologia, por se considerar como uma habilidade e ndo uma verdadeira arte. Os
escritos sobre o tema sdo pensados pela perspectiva da musica ocidental e da pratica
musical do passado, e ndo se baseiam em outras culturas musicais como o Oriente Médio,
a Asia, a América, a Africa e a India, cuja presenca da pratica é também um elemento

significativo.

Die Improvisation in der Musik, de 1938, livro publicado por Ernest Ferand,
também abordou a improvisacdo de modo bastante sofisticado. Mas foi Nettl (2004) que
se propods a fazer uma reelaboracdo na ideia de improvisar, analisando seus tipos e/ou
maneiras. Estudando dicionérios e enciclopédias, o autor encontrou visdes contraditorias
da improvisagéo. Primeiro, sinaliza que em culturas ndo ocidentais, ou tribais, a auséncia

de notacdo indica que as musicas sdo improvisadas; depois, menciona que a improvisagdo
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somente pode ser pensada a partir de uma notagdo (excluindo as praticas nao ocidentais
em que ndo ha notacdo). De maneira geral, relata que os escritos sobre o tema indicam
que ha um impulso criativo por parte do improvisador, com decisdes ndo premeditadas,
momentaneas e ndo pensadas, contribuindo para reforgar a visédo ocidental de uma arte
menor, ndo considerando o fato de ser um conceito musical compartilhado por diversas

culturas musicais.

Por essa perspectiva, improvisagdo e composicdo sdo pensados como conceitos
opostos, espontaneos ou calculados, primitivos ou sofisticados, naturais ou artificiais, em
que a improvisacao termina onde comeca a notacdo. Contudo, podemos pensar que a
improvisacao ¢ uma forma de composi¢do e em culturas ndo ocidentais, que ndo ha o uso
de notacéo, definem-se claramente as diferengas. Em determinadas culturas se aprendem
as cancdes depois de uma primeira escuta e, para canta-las publicamente, ha um trabalho
interno por parte do cantor: “uma vez que a cangdo existe, se ornamenta com o
estabelecido, igual a uma composicdo no sentido ocidental” (Nettl 2004, 75). Diante
disso, que o autor questionara se isso € uma improvisa¢do ou uma composi¢do, chegando
a concluséo de que esta oposicéo é falsa, uma vez que deve ser pensada como uma mesma
ideia, pois ha culturas que consideram improvisa¢do como uma forma de criacdo e nédo

deixa claro a divisao entre elas (Nettl 2004, 75).

Em seu artigo intitulado Fazendo musica juntos ou improvisacao e seus outros do
ano de 2007, Nicholas Cook discute, a performance no jazz e a chamada musica de arte.
Para isso, parte da premissa de que no jazz a interacdo que acontece entre 0s musicos é
diferente daquelas que acontecem entre os intérpretes do repertorio culto. Dai discussdes
estereotipadas sdo geradas, e se afirmam que as diferencas significativas entre musicas
que utilizam (classica) ou ndo notacdo (jazz) sao baseadas na tradicdo oral e auditiva, em
que o jazz é considerado marginal, além de sua origem, por sua caracteristica oral. No
caso especifico do jazz, para seu processo de legitimacdo, foi necessaria sua
institucionalizacdo, ou seja, passou a ser ensinado em escolas com certo prestigio,
atingindo o status de mdsica culta, sendo analisada pelo viés académico e por meio de
um processo notacional (Cook 2007). Processo este que aconteceu também no Brasil com
o choro a partir do momento quando as instituicdes de prestigio criaram cursos dedicados
ao género, com aulas de instrumentos que sdo frequentes nas formacgdes das rodas de
choro, com o bandolim, o viol&o de sete cordas e o cavaquinho. Em relacao a performance
musical, apesar da marginalidade do jazz, o género é tido como fértil em criatividade,
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enquanto na musica culta ndo ha espago para criar, no qual o “tocar de ouvido” ndo tem
prioridade. Entretanto, para Cook, ndo existe essa separacao, pois “fazer musica juntos
envolve precisamente aquelas caracteristicas que foram descritas como auditivas orais,
ao invés de letradas” (Cook 2007, 10). Na performance, a musica ndo é pensada como
texto “literato” e ndo se aplica o esteredtipo letrado. Além de ser mitificada, a
improvisacao é marcada por termos ideologicos, pois sua definicdo é pensada a partir de
outro elemento, € marcada pelo que néo &, esta subordinada a algo ja consolidado (Cook
2007).

Os mausicos que utilizam um mesmo modelo de improvisagdo ndo tocam
exatamente a mesma coisa, entretanto, alguns musicos de determinadas culturas dizem
que sempre fazem a mesma coisa, mas em realidade ndo fazem o mesmo, e sim a esséncia

do que tocam é sempre a mesma, € isso:

[...] ndo é muito diferente do que se faz no ocidente na improvisacao da
musica do século XVII e XVIII, que diz que a peca composta é a
esséncia, e que a execucdo de adornos e passagens por parte do
improvisador é algo de menor importancia (Nettl 2004, 78).

O jazz influenciou a musica brasileira de maneira bastante significativa, em
especial a bossa nova, movimento que surgiu na segunda metade da decada de 1950, com
seus precursores como Jodo Gilberto (1931), Vinicius de Moraes (1913-1980) e Tom
Jobim (1927-1994), em cujas composi¢des se faziam presentes os elementos jazzisticos
como a harmonia, onde se utilizavam acordes com tensdes e a maneira de improvisar era
baseada nesse tipo de harmonia. Isto €, havia uma relacdo direta das notas da melodia
improvisada com o acompanhamento harménico, também chamado de relagdo escala
acorde (Diel 2013, 33).

Existem elementos articulados que foram sistematizados nas anélises do jazz,
como padrdes, motivos, ideias, licks, patterns, e outros clichés que se mesclam para
improvisar nesse estilo, onde o musico se baseia para tocar, servindo como ponto de
partida ou modelos de improvisacdo (Cook 2007, 11). Esses elementos também sao
pensados para 0 improviso na bossa nova, como é relatado por Diel (2013, 33), ao

investigar os livros que falam sobre improvisagéo nesse estilo.

O improvisador sempre tem algum elemento prévio de onde partir, utilizando estes

elementos para construir sua interpretacdo. A isso Nettl chama de modelos, que podem
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ser composic¢des concretas ou algum pequeno trecho. Cada modelo consiste em uma série
de eventos musicais que devem estar presentes de forma absoluta ou com certa
frequéncia, como notas chaves, motivos, melodias que indicam abertura ou fechamento

de sessOes “para dar credibilidade a interpretacdo” (Nettl 2004, 81).

No choro existem modelos predefinidos de improvisagéo, entretanto, a maneira
de se pensar a improvisacdo no choro é diferente, por exemplo, do jazz, pois “a variagcdo
melddica, a partir de motivos ritmicos e contornos caracteristicos, tem na composicao
improvisada em choros um peso consideravelmente maior” (Almada 2006, 4). Em outras
palavras, o improviso é pensado a partir da linha melddica, ndo como no jazz, que é
baseado na relacdo escala acorde. “Fica-se perto da melodia”, ou seja, um improviso
baseado em variagdes é a principal indicacdo entre os musicos do género para que se

tenha uma caracterizacdo especifica do improviso choristico (Diel 2013, 58).

Para Diel (2013, 39), a improvisacdo no choro acontece em varios niveis e de
acordo com as caracteristicas organoldgicas e técnicas de cada instrumento. Assim, 0s
aspectos ritmicos sdo mais frequentes no pandeiro, os melddicos no bandolim e na flauta,
e 0s harmonicos no cavaquinho e nos violdes. Esses improvisos sdo diluidos durante a
performance e ndo ha um momento definido para improvisar, o que acaba dificultando
delimitar as diferengas entre improvisagcdo e composi¢do. Por exemplo, no caso da
performance melddica, os solistas abusam de certa flexibilidade ritmico melddica,
cromatismos, retardos e antecipacoes, etc. Ja os instrumentos que acompanham utilizam,
além da flexibilidade ritmica, acordes de passagens, e dominantes secundarias. E na
sessdo ritmica as antecipacgOes, sincopas, acentos e “breques”* sdo frequentes nas
performances. No choro ndo ha um momento especifico para improvisar, 0 improviso
acontece a todo instante, visto que as melodias em grande medida sao transmitidas sem o
uso do registro escrito. Entdo, os niveis de interpretar variam de um intérprete para outro,

pois cada musica tem sua peculiaridade performatica.

No choro, como em outros géneros musicais, é complicado mostrar as diferencas
entre improvisacdo, composicdo e performance. A improvisacdo é provavelmente a
estratégia interpretativa mais praticada e a menor reconhecida e compreendida. Entre

improvisagdo e composicdo a relagdo é mais clara, pois ha elementos comuns nas duas

14 Quando os instrumentos fazem pausa brusca.
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praticas, uma vez que sao pensadas a partir de elementos planejados, preestabelecidos e
deliberados, com a Unica diferenca de que uma acontece on-line e a outra off-line, se a
improvisacao é off-line, esta compondo, e se compde on-line, é improvisacdo (Cook 2007,
15-16).

Entre improvisacdo e performance ndo ha uma simples distin¢do, pois ambas
acontecem em tempo real e utilizam elementos preexistentes. Na performance de uma
peca escrita a improvisacdo acontece e ndo podemos chama-Ila de reproducéo, rebatendo
0 argumento de que uma partitura musical € uma obra autbnoma, que nao necessita nada
a néo ser a reproducéo. Na performance de uma partitura acontece sempre improvisacao,
a ndo ser quando a partitura é reproduzida por uma maquina (Cook 2007, 16). Cook
(2007, 7) questiona a afirmacdo de que “existe mais improvisa¢ao na performance de um
standard de jazz que em um quarteto de cordas”, pois também na musica que se baseia
em notacao, o intérprete faz suas escolhas a partir de um material e recria todas as vezes
em que toca, sempre de uma maneira nova. Essas escolhas que o intérprete faz na
performance da “mdsica culta” é denominada de improvisacdo, pois sdo bastante
substanciais.

Outro tema abordado por Cook (2007, 8) é a interacdo entre 0s musicos, no caso
do jazz - e podemos ampliar também para o choro. No jazz, além de haver interacdo com
0s outros componentes do grupo, também acontece uma interacdo com o publico. As
interacdes sdo mediadas pela audi¢cdo, onde a conexao entre o solista e a secao ritmica
deve ser bastante proxima. O mesmo acontece em relacdo a interacdo dos musicos de
camara, onde 0s musicos podem tocar as notas como 0 compositor escreveu ou estruturar
intervengdes, que se ajustam a partir da interagdo entre os intérpretes, denominado por

Schultz como tempo interno.

[...] a partitura [...] coreografa uma série de envolvimentos sociais
continuos entre os musicos, formando uma estrutura ou objetivo
compartilhado (uma missdo compartilhada, se preferir), mas delegando
decisdes detalhadas a serem realizadas em tempo real por individuos
em destaque e a luz das condigcbes locais — condi¢bes a serem
improvisadas, assim como acontece na vida cotidiana. Como tudo isto
depende da interacéo entre os performers, € também um insulto acusar
um masico erudito de n&o estar escutando, como se faz no jazz (Cook
2007, 14).

Além da interacdo, o autor se refere ao fato de tanto os musicos de jazz quanto 0s

eruditos improvisarem quando estdo interpretando, pois estdo colocando seu ponto de
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vista criativo nas pecas, e o que diferencia, além de serem tradigdes distintas, € somente
0 repertorio. No caso da performance na masica erudita, a partitura passa a ser uma “pré-
historia da performance”, onde os intérpretes ndo podem “alterar” a partitura. Todavia,
tal argumento é falacioso, pois no momento da performance ndo ha distin¢éo entre esses

repertérios devido a suas escolhas a partir de elemento preestabelecidos.

No caso do viol&o de sete cordas no choro, em especial com o violonista Dino
Sete Cordas, além de improvisar o ritmo e a harmonia, ele acrescenta 0s contracantos,
uma dimensdo melddica que interage com a melodia principal. Essa interacdo influencia
na maneira de improvisar dos musicos. Os improvisos da melodia sdo variacbes da
melodia, j& os improvisos do violdo tém a funcao de preencher os espacos deixados pela
melodia, fazer um caminho melédico entre as mudancas de acordes, como se tornou
tradicional na linguagem do choro®®. Dessa forma, as baixarias ndo se confundem com a
melodia principal, ndo se sobrepondo a ela (Diel 2013). Para o autor Diel, hd um paralelo
tracado entre o baixo continuo barroco, onde 0s musicos improvisavam a partir das cifras,
com as baixarias do choro. A diferenca esta, no caso do choro, nos violonistas, que estéo
baseados nas cifras, utilizando-se de arpejos, escalas, inversdes, notas de passagens, e nas
melodias, quando esses elementos sdo explorados nas pausas ou quando ndo ha
movimento melédico. No entanto, o contorno melédico muitas vezes indica o caminho

harmonico, visto que os instrumentos que fazem o acompanhamento tocam de ouvido.

Por isso, um improviso baseado em “variacBes” costuma ser
considerado pelos chordes e estudiosos do choro como mais “proximo”
do tema e esta é a esséncia de uma meté&fora bastante comum ao falar
sobre musica do chordo: a do “fique perto da melodia” (Diel 2013, 60).

O violonista Dino Sete Cordas também segue essa maxima, pois quando era
chamado para fazer gravacfes em repertdrios muitas vezes nao standard do choro, ou até
mesmo acompanhando cantores, davam-lhe a cifras com os acordes da mdsica, e como
se exigia bastante precisdo na performance, devido aos elevados custos nas gravacoes,
Dino sempre pedia a partitura na musica para saber quais eram 0s contornos melédicos.
Era assim que ele se baseava para criar os acompanhamentos e as baixarias (Diel 2013,
62).

15 Ver o capitulo sobre o violdo de sete cordas e as baixarias, onde abordaremos elementos da linguagem
desse instrumento.
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IV. DINO SETE CORDAS, O VIOLAO DE SETE CORDAS E OS ESTILOS
INTERPRETATIVOS

IV. 1. Biografia de Dino Sete Cordas

Figura 7 - Nelson Macedo e Dino Sete Cordas?®

Para esbocar uma biografia de Dino Sete Cordas nos apoiaremos, além de
entrevista concedida em 1992 para Nelson Macedo'’, nos trabalhos de José Geus (2009),
Remo Pellegrini (2005), Mércia Taborda (1995), que retrataram em seus trabalhos a vida

e a obra do violonista, expondo fatos pessoais e profissionais.

Horondino José da Silva nasceu em 1918, na cidade do Rio de Janeiro, onde
trabalhou como operario em uma fabrica de calcados logo que terminou o curso primario.
Apesar de ndo ter musicos profissionais na sua familia, teve contato com a mdsica através
de seu pai que tocava violdo e 0 ensinou a tocar 0s primeiros acordes, praticados nas
reunides familiares em que revezava, entre uma masica e outra, o instrumento. Com 16

anos de idade, Dino conheceu o cantor Calheiros (1891 — 1956), que o convidou para

16 Imagem disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cmwtxht885g&t=1326s Acesso em: 17 de
mar. de 2017.

17 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=cmwtxht8859&t=1326s. Acesso em: 17 de mar. de
2017.
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acompanha-lo em espetaculos de circo. Foi assim que o violonista comegou sua carreira
como acompanhante. De forma paralela, Dino continuou como funcionario da fabrica
calcados, porque 0 que recebia como masico servia somente como complemento ao
salario de operério. Além de ter a ajuda de seus pais com a iniciacao ao violdo, Dino tinha
0 habito de tocar as musicas que ouvia no radio, em especial as do Regional de Benedito
Lacerda, e foi tocando de ouvido esse repertorio com o qual desenvolveu ainda mais a

pratica de violonista acompanhante.

Sabendo que Dino gostava muito desse conjunto, Jaco Palmieri, ex-integrante do
conjunto “Os Oito Batutas”, formado por Pixinguinha, o convidou para conhecer o
regional. Logo depois, os integrantes de Benedito Lacerda pediram para ouvi-lo
acompanhando. Todos 0s musicos gostaram bastante do resultado e no ano seguinte,
1937, o violonista do conjunto adoeceu e Dino foi chamado para substitui-lo. Foi nesse
regional onde comecou sua carreira como violonista acompanhante desses grupos
musicais, e j& com um salario maior do que como operario, e tornou-se um musico

profissional.

Na década de 1940, Dino, mesmo sem ter emplacado nenhum sucesso nas grandes
midias, assume também o papel de compositor, desde can¢des até musicas instrumentais.
Para isso teve parceiros como Angela Maria, Silvio Caldas, Almirante, Orlando Silva,
Isaurinha Garcia e Ciro Monteiro. Em 1942, apds ver outros guitarristas tocando em
orquestras lendo partituras, foi estudar teoria e solfejo, e sua experiéncia anterior ajudou
no desenvolvimento, pois em menos de um més de estudos ja aprendeu a solfejar,
surpreendendo a “Verissimo”, seu professor, responsavel por sua formacao inicial. A
partir de suas aulas, Dino continuou seus estudos de maneira autodidata. No ano de 1946,
Pixinguinha passou a integrar o Regional de Benedito Lacerda, como saxofonista tenor,
permanecendo no grupo até o final de 1950. Meses depois, 0 grupo passa 0 comando ao
integrante Valfrido Frederico Tramontano, o Canhoto. No conjunto, Pixinguinha tinha a
funcéo de fazer os contracantos em relacdo a melodia tocada por Benedito na flauta. Foi
esse modo de tocar que inspirou Dino, que comegou a se arriscar nos contracantos ao

violdo.

Desde jovem Dino teve sua formacdo atravessada por outros masicos que o
inspiraram, entre eles estdo os violonistas China (1888-1927) e Tute (1886-1957),

influenciados por outros violonistas, que vinham da Russia e visitaram o Rio de Janeiro
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no inicio do século XX. Dino comegou a tocar o violdo com uma sétima corda a partir da
necessidade de registros graves no conjunto em que participava. Apés a saida de
Pixinguinha do regional, Dino, no ano de 1952, pede ao Luthier Sylvestre Delamare
Domingos (1918 — s/d) que construisse um violdo de sete cordas e, entdo, comeca a tocar
0S contracantos, agora com uma extensao maior nos registros graves, suprindo, assim,

essa lacuna que o saxofonista deixava.

Em 1966, periodo em que a bossa nova e a jovem guarda faziam sucesso no Brasil,
0 choro estava em baixa, totalmente relegado pela midia. Foi durante essa época que
Jacob do Bandolim criou o Conjunto Epoca de Ouro, fazendo frente a um movimento de
resisténcia do choro. Alem de acompanhar Jacob nessa empreitada, Dino também teve
participacbes em gravacdes nos anos 1970 e 1980 com cantores de grande expressao
midiatica como Elizeth Cardoso, Paulinho da Viola, Leila Pinheiro, Jodo Bosco, Marisa
Monte, Roberto Ribeiro, Clementina de Jesus, Jodo Nogueira, Guilherme Brito, Raphael
Rabello, Déo Rian, Martinho da Vila e Sivuca, e 0s discos mais importantes foram os
gravados com o cantor e compositor Cartola nos anos de 1974 e 1976, sendo considerado

sempre como uma referéncia por todos.

Devido a uma carreira bastante extensa e com grande volume de gravacoes, -
necessitando um estudo bastante apurado para um dado mais preciso- Dino comegou a
gravar com menos de 20 anos de idade até seus 70 anos. Significa pensar que foram mais
de 50 anos de intensa atividade®®. E foi a partir de Dino Sete Cordas que o instrumento
que da o seu apelido passou a ser indispensavel nas formagoes dedicadas ao choro e ao
samba. Por esses trajetos, seu aperfeicoamento na maneira de acompanhar os solistas e
cantores, 0 violonista passou a ser expoente maximo, consolidando o instrumento no

género choro e samba, e influenciando as seguintes geragdes com seu estilo de tocar.

1V. 2. Violao de Sete Cordas e as Baixarias

A primeira atribuicdo a criacdo do violdo de sete cordas é ao violonista e
compositor francés Napoleon Coste (1806-1888), mas a informacéo € controversa, pois

'8 Dino teve uma vida bastante ativa musicalmente até meados da década de 1990, entretanto, fazia
apresentagdes esporadicas com o Conjunto Epoca de Ouro até 2006, seu Gltimo ano de vida.
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h& um instrumento de 1780 no Museu de Instrumentos do Conservatorio de Barcelona,
construido pelo Francisco Sanguino. Coste transcreveu obras do compositor francés
Robert Visée (1655 — 1732) para o violdo de sete cordas, e provavelmente por esse

motivo, essa atribui¢do é conferida a ele como o pioneiro no instrumento.

O viol&o de sete cordas é muito popular na Rassia, com registros desde o século
XVII (Ophee 2011), e muito tocado pelos ciganos, que utilizam afinagdo distinta da
utilizada pelos instrumentistas de choro (Taborda 1995, Ophee 2011). Tradicionalmente,
a afinacdo do violdo de sete cordas no choro é a mesma usada no violdo de seis cordas,
mas uma sétima corda € adicionada na regido grave do instrumento. Afinada em do,
aumenta a extensao nos registros graves em quatro notas, mib, ré, réb e do. Esta afinacdo
é muito diferente do violdo de sete cordas russo, por exemplo, que utiliza uma afinacdo

aberta, (do grave para o agudo) ré, sol, si, ré, sol, si, ré (Taborda 1995).

De acordo com Alexandre Caldi Magalhaes (2001), a nomenclatura utilizada no
choro para definir a linha melddica na regido grave feita pelo viol&o causa certa confuséo,
pois séo utilizados contrapontos, contracantos. Entretanto, nos conjuntos regionais e nas
rodas de choro, popularmente se utiliza o termo ‘baixarias’ para se referir as linhas
executadas pelo viol&o, e adotarei essa nomenclatura nas analises. Estas caracteristicas de
conducdo de voz enriquecem as linhas melddicas feitas pelos baixos em relagdo a

melodia. As baixarias, sdo elementos tipicos do choro e do samba.

Geralmente, os violonistas utilizam uma dedeira de metal no dedo polegar, que
funciona como uma palheta, que aumenta a possibilidade sonora do instrumento, que tem
necessidade de muito volume para que as baixarias sejam ouvidas nas rodas de choro,
uma vez que os ambientes sdo na maioria das vezes bastante ruidosos e com outros

instrumentos também dotados de bastante volume, como o cavaquinho e o pandeiro.
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Figura 8 - Dedeira'®

Antes de Dino, o viol&o de sete cordas era tocado por Tute para marcar a pulsacéo.
Para isso utilizava-se seminimas, e ocasionalmente colcheias, sempre em notas do acorde,
assim como notas de passagens, e raramente contratempos ou sincopas, como podemos

ver no exemplo adiante:
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Exemplo 1. Partitura - Modelo de Baixarias, de Tute®

19 Imagem disponivel: http://artedo7cordas.blogspot.com.es/ Acesso em: 9 de abr. de 2017.
20 Utilizei esse sistema de cifrar os acordes, pois é comum na musica popular brasileira.
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Depois do contato com Pixinguinha no Regional de Benedito Lacerda, Dino passa
a tocar as frases de maneiras diferentes, com inversdes de acordes, com diferentes figuras
ritmicas, preenchendo lacunas deixadas pela melodia principal e estabelecendo os

contracantos entre melodia e baixos como fazia Pixinguinha. Observe-se 0 exemplo a

sequir:
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Exemplo 2. Partitura - Modelo de Baixarias, de Pixinguinha

Este estilo introduzido por Dino € um novo estilo de tocar o viol&o de sete cordas,
no qual da-se o peso das notas graves, que faltavam nos conjuntos de choro, e mantém-

se a mesma sofisticacdo de Pixinguinha.

Exemplo 3. Partitura - Novo Estilo de Baixaria, de Dino
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Ha& no violdo de sete cordas um tipo caracteristico de condugdo de voz,
enriquecendo a linha melddica feita pelos baixos em relacdo a melodia. Esses caminhos
do baixo sdo as baixarias, elementos tipicos do choro e do samba. Tal conducdo/caminho
tem uma determinada fungdo no contexto musical®!. As baixarias preenchem os espagos

que se produzem com notas longas ou pausas da melodia principal.
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Exemplo 4. Partitura - Conduc¢édo de Voz

Esse preenchimento pode ser feito de maneira improvisada, onde o violonista
executa os baixos apoiando-se na harmonia, em notas de passagens, escalas, bordaduras,
apogiaturas, etc., ou como “obrigacdo”, ou seja, utilizando uma frase escrita pelo proprio
compositor, para fazer parte da musica exatamente como quer que seja tocado. Como

exemplo o choro “Lamentos”, de Pixinguinha e Benedito Lacerda.

21 Para as descrigdes, lancamos médo das nomenclaturas de Carneiro (2001).
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Lamentos

Pixinguinha
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Exemplo 5. Partitura - Baixos de Obrigagéo

A “chamada” ou “ virada” é uma baixaria utilizada para reintroduzir uma secao

da masica ou que solicita determinada parte da peca, da mesma se¢do ou uma Se¢ado

posterior. Esse elemento € bastante caracteristico do choro e deve aparecer em todos 0s

choros, assim como o “fechamento”, que encerra o trecho ou secdo e, normalmente,

reforca as notas do acorde, terminando na sua nota fundamental.

Lamentos
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Exemplo 6. Partitura - Baixos de Chamada
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Fechamento no mesmo choro:

[Lamentos

Pixinguinha
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Exemplo 7. Partitura - Baixos de Fechamento

Ha também a baixaria que aparece dando a ideia de “resposta” a uma melodia,
como um “dialogo” No exemplo do choro “Cinco Companheiros”, o baixo utiliza uma

célula ritmica para responder a melodia que ndo se movimenta:

’Cinco Companheiros

Pixinguinha
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Exemplo 8. Partitura - Baixos de Resposta

“Baixos de ligacdo” sdo os que enlagam as notas de acordes distintos, reduzindo
saltos e criando um “caminho” bastante caracteristico no género. Quando se utiliza esse
elemento, a relacdo feita entre as notas € por graus conjuntos, utilizando as inversées dos
acordes. Essa forma ritmica é chamada no choro de “marcacédo”, quando se utiliza uma
nota por tempo, dando apoio aos solistas (Carneiro 2001). Como exemplo o choro: “E do

que ha”, de Luis Americano.
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E do que ha

Luis Americano
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Exemplo 9. Partitura - Baixos de Ligacao

O “Solo de baixaria” ¢ quando o violdo de sete cordas assume para Si 0

protagonismo na musica, muitas vezes, fazendo o solo de uma secdo inteira.

Implicante

Jacob do B ando]jné

Bandolim

Violzo Q_Hﬁ
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Exemplo 10. Partitura - Solo de Baixaria

O estilo de acompanhar musica brasileira, em especial o choro, se da por meio
dessas técnicas apresentadas, e que serviram de inspiracdo para outros géneros, como € o
caso do samba, que utiliza desses elementos da baixaria. No samba, assim como suas
variantes, 0 samba cancdo, o samba choro, a ldgica de construcdo das baixarias segue 0
mesmo esquema do choro. O violonista Dino Sete Cordas, como consta no capitulo
dedicado a sua biografia, participou de diversas gravacdes de cantores de samba,

utilizando elementos comuns a estas estruturas e linguagens.
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V. ANALISE DAS ESTRATEGIAS INTERPRETATIVAS DE DINO SETE
CORDAS COMO VIOLONISTA ACOMPANHANTE DE JACOB DO
BANDOLIM E ALTAMIRO CARRILHO.

V. 1. Introducgéo

A fim de analisar o comportamento interpretativo de Dino Sete Cordas em
diferentes contextos de atuacdo, transcrevi as trés pecas selecionadas, “Lamentos”,
“Naquele Tempo” e “Cinco Companheiros” do compositor Pixinguinha, nas versdes de

Jacob do Bandolim e Altamiro Carrilho.

A representacdo escrita do som € de grande importancia no processo de analise
musical, pois possibilita a visualizacdo com maior facilidade das estruturas da musica.
Entretanto, elas ndo sdo absorvidas com alto grau de perfeicdo pelo sistema de notacéo
tradicional, que se ocupa com maior eficacia das organizacGes musicais europeias
(Amado 2014). No processo de transcri¢do, encontrei muitas dificuldades, resultadas da
performance flexivel, com rubatos e com uma maleabilidade ritmica dos mdsicos de
choro. Mesmo utilizando os Song Books, onde se encontravam as linhas melddicas e
harmonias dos choros que nos serviram como orientacdo para a escrita dessas
transcri¢cbes, notamos que eles ndo refletiam os pormenores da performance desses

intérpretes, uma vez que sao em grande medida improvisados.

Na ocupacéo de transcrever as linhas melddicas e as baixarias dos choros que
fazem parte do escopo da pesquisa, atento-me ainda para outra questdo com a qual me
deparei no momento de passar para o papel os elementos fundamentais para suas
formalizacOes: a ideia de subjetividade. As transcricbes sempre sdo carregadas de
parcialidade, trata-se de escolhas que levardo em conta aspectos subjetivos. Dado tal
pressuposto, saliento que o objetivo das transcricdes é observar como se comporta o
violonista Dino Sete Cordas nas diferentes performances de uma mesma obra. Nesse
sentido, a aten¢do maior foi dada para a linha do violdo em comparacéo a linha da melodia
principal. Isso porque, muitas vezes, o solista se utiliza de constantes rubatos, abusando
de improvisagdes nas repeticdes, dificultando a precisdo da escrita musical. Por esse
motivo, clarifico aqui que ndo me debrucarei sobre essas diferencas em relacdo a

exposicdo do tema pela primeira vez. Mas, indico nas partituras as diferencas entre cada
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uma das partes para que o leitor seja situado. Além disso, também ndo transcrevo os

adornos realizados pelos solistas, com a finalidade de facilitar a leitura.

Além disso, recordo que as gravacdes das pecas interpretadas por Dino como
acompanhante de Jacob do Bandolim e Altamiro Carrilho selecionados para este trabalho
sdo da década de 1960, e sdo de dificeis definicdes e clareza, gerando dificuldades na
transcricdo. Por isso, utilizei o software Transcribe para auxiliar no processo das
transcri¢es. As ferramentas do software diminuem o andamento, ajustam a afinacdo e
mudam a frequéncia dessas gravacoes. E sdo de grande utilidade para uma audi¢cdo mais
clara das linhas dos baixos e da melodia. No layout do programa Transcribe, podemos
selecionar e recortar trechos das gravacGes com bastante precisao.

& Transeribel - CNCD COMPANHEIRDS shamirs 196425 oy x|
Fle Wiew Play Makers Tet Windew Help

x@E@BA r[fnw «ww o @ Fx B [EaFte  [Feioos | [Teoi% [tmiiis | 5e om0

Jad . o

Heo ppeTi daln svalabde
Soled ot of S wareeloen fof soactnum analves.

AU NNE (AR NN AN NN FE NEE[FR RN

Figura 9. Layout do Transcribe

Nas configuracOes de velocidade, podemos alterar 0 andamento da peca sem

distor¢des de altura e timbre da gravacgéo.
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Figura 10. Configuracdes de Velocidade

Nas Configuracdes de afinacdo, podemos alcancar a afinacdo da nota la 440

facilitando o processo de transcricéo.

Figura 11. Configuragdes de Afinacdo

Com as configuracdes de equalizacdo, podemos modificar as frequéncias da
gravacdo para facilitar a transcrigdo, como por exemplo, as notas graves do viol&o de sete
cordas.
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Figura 12. Configuragdes de Equalizago

Para as transcri¢fes em texto musical, utilizo ainda o MuseScore 2, software de
edicdo de partituras ndo comercial, livre de custos, e que atende necessidades gréficas

deste trabalho.

A opcao pela transcricdo somente da linha do violdo de sete cordas e do
instrumento solista, a flauta ou o bandolim, é devido ao fato de que, deste modo, posso
isolar os elementos essenciais que estdo em didlogo (melodia e baixarias) durante a
performance dos choros, facilitando assim as anélises. Tradicionalmente, para transcrever
as linhas feitas pelo cavaquinho, utilizam-se somente as cifras. Fica a cargo do
instrumentista executar o ritmo a partir dos acordes escritos, e eventualmente se escreve
um ritmo que deve ser feito. Por isso, incluo os acordes correspondentes junto com a parte
do violdo. Por ndo aportar dados relevantes para minha anéalise, ndo transcrevo as linhas
dos instrumentos de percussdo, que fazem poucas variacGes, além das tradicionais
semicolcheias que marcam o ritmo. Pelo mesmo motivo, no caso das linhas feitas pelo
bandolim, ndo me atentarei a transcrever as dobras de melodia, que geralmente acontecem

em tercas superiores em relacdo a melodia principal.
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V. 2. Musicas em Analise

Antes de passar a analise das escolhas interpretativas de Dino Sete Cordas, que
consistem no foco desse trabalho, serdo apresentados alguns aspectos gerais das pecas
por ele interpretadas. Dentre esses aspectos, encontra-se a forma, o plano tonal, harmonia,

além de caracteristicas da melodia e do acompanhamento ritmico.

Baseados nos estudos de Almada (2006), o mapeamento de rudimentos sera
descrito com exemplos em partituras musicais para melhor visualizacdo dos temas. A
finalidade da analise é compreender o discurso musical de maneira l6gica e coerente para
que o intérprete faca as escolhas performaticas com clareza. E importante observar que
0s excertos a seguir sdo tomados a partir dos principais modelos da estrutura do género e
que, logicamente, sempre havera excecdes. Por esse motivo, reitero que nao é objetivo
maior do trabalho fazer um mapeamento exaustivo da estrutura do choro, mas sim,
observa-lo para efeito de contextualizacdo. Para isso, serdo apresentadas as pecas

analisadas nesse trabalho e as apresentaremos de maneira breve.

V. 3 Informacdes sobre as gravacoes

O choro “Lamentos” na versao gravada pelo flautista Altamiro Carrilho, aparece
no disco Choros Imortais, lancado em1964, pela gravadora Copacabana Discos. Trata-se
da faixa nimero 11, que ocupa o lado 2, e foi acompanhado pelo Regional do Canhoto,
tendo Dino ao violdo de sete cordas, Canhoto no cavaquinho, Meira no violdo de seis
cordas, Jorginho no pandeiro, e também Jorge Marinho no contrabaixo??. O andamento

aproximado da obra oscila entre 77 e 82 bmp.

22 Informagdes encontradas no encarte do disco.
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e sua flavta maravilhosa

Figura 13. Disco Choros Imortais, de Altamiro Carrilho

O choro “Lamentos”, na versdao gravada pelo bandolinista Jacob do Bandolim,
integra o disco Vibracgdes, lancado em 1967, pela RCA Victor. Trata-se da faixa nUmero
7, que ocupa o lado b, e foi acompanhado pelo Conjunto Epoca de Ouro, composto por
Dino no violdo de sete cordas, Cesar Farias e Carlinhos Leite nos violGes de seis cordas,
Jonas Pereira da Silva no Cavaquinho, Gilberto d’Avila no Pandeiro, e Jorginho Silva
como ritmista?®. O andamento aproximado da obra oscila entre 71 e 73 bpm.

23 Informagdes encontradas no encarte do disco.
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Figura 14. Disco Vibracdes, de Jacob do Bandolim

O choro “Naquele Tempo”, gravado pelo flautista Altamiro Carrilho, aparece no
disco Choros Imortais, lancado em 1964 pela gravadora Copacabana Discos. Trata-se da
faixa numero 3, que ocupa o lado 1, e foi acompanhado pelo Regional do Canhoto, tendo
Dino ao violdo de sete cordas, Canhoto no cavaquinho, Meira no violdo de seis cordas,
Jorginho no pandeiro, e também Jorge Marinho no contrabaixo.?* O andamento

aproximado da obra oscila entre 74 e 76 bpm.

O choro “Naquele Tempo”, gravado pela RCA Victor, aparece no disco Primas e
Borddes, lancado em 1962 por Jacob do Bandolim, é a faixa numero 2, que ocupa o lado
2, e foi acompanhado? por Dino no viol&o de sete cordas, Cesar Farias e Carlinhos Leite

nos violGes de seis cordas, Jonas Pereira da Silva no Cavaquinho, Jorge Marinho no

24 InformagGes encontradas no encarte do disco.

25 Nos discos Chorinhos e Chordes (1961) e Primas e Borddes (1962), a inscrigdo “Jacob e seus chordes”
e “Jacob e seu regional”, indica que era acompanhado por musicos da cena do choro, e como nlcleo musical
era composto por Dino (violdo de sete cordas), César Faria (violdo), Carlinhos Leite (viol&o), Jonas Silva
(cavaquinho), Gilberto D’ Avila (pandeiro), que posteriormente se tornou o Conjunto Epoca de Ouro.
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contrabaixo, e Gilberto d’Avila no pandeiro?®. O andamento aproximado da obra oscila
entre 71 e 74 bpm.

PRIMAS E BORDOES

e seu bandolim

Figura 15. Disco Primas e Borddes, de Jacob do Bandolim

O choro “Cinco Companheiros”, gravado pelo flautista Altamiro Carrilho, aparece
no disco Choros Imortais, lancado em 1964 pela gravadora Copacabana Discos, é a faixa
numero 8, que ocupa o lado 2, e foi acompanhado pelo Regional do Canhoto, tendo Dino
ao viol&o de sete cordas, Canhoto no cavaquinho, Meira no violao de seis cordas, Jorginho
no pandeiro, e também Jorge Marinho no contrabaixo?’. O andamento aproximado da

obra oscila entre 84 e 87 bpm.

O choro “Cinco Companheiros”, gravado por Jacob, no disco Chorinhos e

Chordes, lancado em 1961 pela RCA Victor, é a faixa de niamero 5, que ocupa o lado a,

% A informacdo do encarte consta “Jacob e seus chorGes” que, nos discos posteriores, ja foram chamados
como Conjunto Epoca de Ouro.
2 Informagdes encontradas no encarte do disco.

68



foi acompanhado?® por Dino no violo de sete cordas, Cesar Farias e Carlinhos Leite nos
violdes de seis cordas, Jonas Pereira da Silva no Cavaquinho, Jorge Marinho no
contrabaixo, e Gilberto d’Avila no pandeiro?®. O andamento aproximado da obra oscila
entre 92 e 95 bpm.

Figura 16. Disco Chorinhos e Chordes, de Jacob do Bandolim

V. 4. Forma e estrutura tonal no choro

Em relacdo a estrutura formal do choro de maneira geral, Almada (2006) relata
sobre a “microforma” que se referem as células ritmicas, motivos ritmicos e melédicos,

frases e periodos, e a “macroforma” que é conhecida como forma rondd, com trés partes

28 Nos discos Chorinhos e Chordes (1961) e Primas e Borddes (1962), a inscri¢do “Jacob e seus chorGes”
e “Jacob e seu regional”, indica que era acompanhado por musicos da cena do choro, e como nlcleo musical
era composto por Dino (violdo de sete cordas), César Faria (violdo), Carlinhos Leite (viol&o), Jonas Silva
(cavaquinho), Gilberto D’ Avila (pandeiro), que posteriormente se tornou o Conjunto Epoca de Ouro.

29 A informacéo do encarte consta “Jacob e seus chordes” que, nos discos posteriores ja foram chamados
como Conjunto Epoca de Ouro.
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intercaladas A-B-A-C-A, forma mais frequente nas composi¢Oes do choro. Consiste em
uma espécie de refrdo que sempre se repete, intercalado por partes contrastantes
geralmente em outras tonalidades e € também uma heranca da polca europeia, que tinha
esse mesmo esquema formal, e geralmente cada parte tem dezesseis compassos (Almada
2006, 9).

Podemos observar como exemplo a peca “Naquele Tempo” de Pixinguinha®,
onde a parte A comeca em ré menor (Dm), intercalada por uma parte B na tonalidade de
fa maior (F), retornando a parte A em ré menor (Dm), seguido por uma sessdo C em ré
maior (D), e finalizando com a parte A em ré menor (Dm). Os elementos de coesdo entre
as partes € a relacdo de tonalidades vizinhas e tonalidades homoénimas e a tonalidade
central é sempre a da parte A (Almada 2006). Obviamente temos excec¢des, Como € 0 caso
de “Lamentos™®, de Pixinguinha, que esta estruturado em duas partes: Parte A, na
tonalidade de ré maior (D) com 24 compassos, e a parte B, em si menor (Bm), com 16

compassos.

Esquema formal mais frequente no repertério de choros (Almada 2006, 9):

Esquema formal do choro

Partc A (Al c A2) Partc B (Bl ¢ B2) Partc A (A3) Parte C{Cl ¢ C2) Partc A (A4)

- i - i - I - =

e
Exemplo 11. Partitura - Esquema Formal do Choro

Os esquemas tonais mais frequentes no choro em tonalidade maior é parte A em
tonalidade maior, parte B na tonalidade dominante e parte C na tonalidade de
subdominante, ou outro esquema tonal bastante frequente é a parte A em tonalidade

maior, a parte B na tonalidade relativa menor e a parte C na tonalidade de subdominante.

30 Partitura nos Anexos.
31 partitura nos Anexos.
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Ja em tonalidade menor a parte A estd na tonalidade menor, a parte B na tonalidade

relativa maior, e a parte C na tonalidade homoénima maior (Almada 2006, 9-10).

Esquemas tonais (Almada 2006):

Esquemas tonais

Parte A - Tonalidade maior Parte B - Tonalidade dominante Parte C - Tonalidade subdominante
0 ()] | I 1
A2 - 1 - | - i |
B4 1 f i
e/
4 Parte A - Tonalidade maior Parte B - Tonalidade relariva menor Parte C - Tonalidade subdominante
ﬂ - I - | - n
i 1 i |
by I | i |
e/
7 Partc A - Tonalidade menor Paric B - Tonalidade relativa maior Parte C - Tonalidade homonina maior
f)
[ {n I | i |
\'j" l 1 L}

Exemplo 12. Partitura - Esquemas Tonais no Choro

A harmonia tonal do choro explora cadéncias tradicionais classicas e 0 emprego
de acordes de dominantes secundarias, raramente utilizando acordes com nonas, decimas
primeiras e décimas terceiras, ou modulag¢fes para tonalidades distantes. Entre as partes,
na maioria das vezes, ha o contraste de tonalidades. Muitas das caracteristicas apontadas
por Almada aparecem nas pecas analisadas nesta pesquisa. Exemplo disso é o choro
“Naquele Tempo”, em que a parte A esta na tonalidade de ré menor, a parte B em fa maior

e C na tonalidade de ré maior.

Na musica “Cinco Companheiros”, Jacob do Bandolim opta por repetir a parte A
logo apds sua primeira exposicao, fazendo variagdes no tema. J& Altamiro Carrilho difere
de Jacob na forma musical unicamente porque opta por ndo repetir essa parte, como

podemos ver no quadro abaixo.
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Parte Al Tonalidade ré menor Compassos 01-16
Parte B1 Tonalidade fa maior Compassos 17-32
Parte B2 Tonalidade f& maior Compassos 33-48
Parte A2 Tonalidade ré menor Compassos 49-64
Parte C1 Tonalidade si bemol maior | Compassos 65-80
Parte C2 Tonalidade si bemol maior | Compassos 81-96
Parte A3 Tonalidade ré menor Compassos 97-112

Tabela 1. “Cinco Companheiros”, interpretada por Altamiro Carrilho

Parte Al Tonalidade ré menor Compassos 01-17
Parte A2 Tonalidade ré menor Compassos 18-33
Parte B1 Tonalidade f& maior Compassos 34-49
Parte B2 Tonalidade fa maior Compassos 50-65
Parte A3 Tonalidade ré menor Compassos 66-81
Parte C1 Tonalidade si bemol maior | Compassos 82-97
Parte C2 Tonalidade si bemol maior | Compassos 98-113
Parte A4 Tonalidade ré menor Compassos 114-129

Tabela 2. “Cinco Companheiros”, interpretada por Jacob do Bandolim

Em “Naquele Tempo”, interpretada por Altamiro Carrilho, ha a opcdo de nédo

repetir a parte A e a parte B, diferente de Jacob do Bandolim que faz a repeticdo, como

podemos observar nos quadros abaixo:

Parte Al Tonalidade ré menor Compassos 1-17

Parte B1 Tonalidade fa maior Compassos 18-33
Parte A2 Tonalidade ré menor Compassos 34-49
Parte C1 Tonalidade ré maior Compassos 50-65
Parte C2 Tonalidade ré maior Compassos 66-81
Parte A3 Tonalidade ré menor Compassos 82-97

Tabela 3. “Naquele Tempo”, interpretada por Altamiro Carrilho

Parte Al Tonalidade ré menor Compassos 1-18
Parte A2 Tonalidade ré menor Compassos 18-33
Parte B1 Tonalidade fa maior Compassos 34-49
Parte B2 Tonalidade fa maior Compassos 50-65
Parte A3 Tonalidade ré menor Compassos 66-81
Parte C1 Tonalidade ré maior Compassos 82-97
Parte C2 Tonalidade ré maior Compassos 98-113
Parte A4 Tonalidade ré menor Compassos 114-129

Tabela 4. “Naquele Tempo”, interpretada por Jacob do Bandolim
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“Lamentos”, interpretada por Altamiro Carrilho, ndo se enquadra na estrutura

formal mais comum do choro e tem somente duas partes (AB), e as opcGes do flautista é

ndo repetir a parte A, interpretando-a somente uma vez, intercalada entre a parte B que é

executada com repeticdo, e ao final uma codeta na tonalidade de ré maior (D).

Parte Al Tonalidade ré maior Compassos 1-25
Parte B1 Tonalidade si menor Compassos 26-41
Parte B2 Tonalidade si menor Compassos 42-57
Parte A2 Tonalidade ré maior Compassos 58-81
Parte B3 Tonalidade si menor Compassos 82-97
Parte B4 Tonalidade si menor Compassos 98-113
Parte A3 Tonalidade ré maior Compassos 114-136
Codeta Tonalidade ré maior Compassos 137-145

Tabela 5. “Lamentos”, interpretada por Altamiro Carrilho

Em “Lamentos”, Jacob do Bandolim comeg¢a com uma introducdo, seguida da

parte A, e depois por uma repeticdo. A parte B é tocada com trés repeticGes com variacoes,

seguida pela parte A que ¢ interpretada pela terceira vez e a finalizada com uma codeta

na tonalidade de ré maior.

Introducéo Tonalidade 1& maior Compassos 1-4
Parte Al Tonalidade ré maior Compassos 5-28
Parte A2 Tonalidade ré maior Compassos 29-52
Parte B1 Tonalidade si menor Compassos 53-68
Parte B2 Tonalidade si menor Compassos 69-84
Parte B3 Tonalidade si menor Compassos 85-100
Parte B4 Tonalidade si menor Compassos 101-116
Parte A3 Tonalidade ré maior Compassos 117-139
Codeta Tonalidade ré maior Compassos 140-147

Tabela 6. “Lamentos”, interpretada por Jacob do Bandolim

Das trés musicas analisadas neste trabalho, duas delas, “Naquele Tempo” e “Cinco

Companheiros”? obedecem a uma estrutura formal tradicional no choro (ABACA). Por

sua vez, “Lamentos” foge a regra, tendo apenas as duas partes (AB), com uma pequena

32 Partitura nos Anexos.

73



codeta. Cabe ao intérprete a opcdo de repetir as partes das musicas como mostram as

estruturas formais das trés musicas analisadas, com a escolha formal de cada performer.

V. 5. Andlise das baixarias de Dino Sete Cordas

No capitulo dedicado ao violdo de sete cordas, serd abordado os principais
elementos que formam a linguagem do instrumento, como o preenchimento dos espacos
deixados pela melodia principal, as inversdes de acordes, os baixos de obrigagédo e
ligacdo, as chamadas e fechamentos, e 0s baixos de resposta. A seguir, vamos apresentar
os principais®® elementos ritmicos e melddicos utilizados por Dino para construir as

baixarias das musicas analisadas neste trabalho.

No quadro abaixo estdo as principais células ritmicas utilizadas com maior

frequéncia por Dino nas seis masicas.

Células ritmicas Violao

Exemplo 13. Partitura - Células Ritmicas do Violdo

No preenchimento dos espacos deixados pela melodia principal sdo empregados
basicamente todos os elementos utilizados na construcéo das melodias do choro. Seguem

alguns exemplos desses elementos:

33 Para um estudo mais completo do tema ver: Pelegrini 2005.
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As notas do acorde com movimento melodico arpejado aparecem como exemplo

no compasso 23, de “Cinco Companheiros”, interpretada por Altamiro Carrilho:

G7

]

5

Exemplo 14. Partitura - Notas do Acorde, de Dino

As notas de passagens (NP) ligam as notas do acorde no compasso 17 e 18, de

“Cinco Companheiros”, na versdo Altamiro Carrilho.
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Exemplo 15. Partitura - Notas de Passagem, de Dino

Nas bordaduras (B) aparece o compasso 72, de “Cinco Companheiros”,
interpretada por Altamiro Carrilho; e no compasso 82, de “Cinco Companheiros”, de

Jacob do Bandolim.
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Exemplo 16. Partitura - Bordaduras, de Dino

As passagens cromaticas estdo no compasso 66 e 76, de “Cinco Companheiros”,

versdo de Altamiro Carrilho.
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Cromatismo

Exemplo 17. Partitura - Passagens Cromaticas, de Dino

Os baixos invertidos®* sdo pensados para fazer um caminho diaténico na linha do
baixo, também chamada de marcacdo ou baixos de ligacdo, como no exemplo dos

compassos 6 ao 9 de “Cinco Companheiros”, verséo de Altamiro Carrilho.

Dm F B; A7 Dm
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Exemplo 18. Partitura - Baixos Invertidos, de Dino

Os baixos de obrigacéo aparecem no compasso 18 da versdo de Altamiro Carrilho
para “Lamentos” e no compasso 21 da versdao de Jacob do Bandolim para a mesma

musica.
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Exemplo 19. Partitura - Baixos de Obrigag&o, de Dino

As chamadas interligam as sessfes no compasso 52 de “Lamentos”, versao de
Jacob do Bandolim; e nos compassos 24 e 25 de “Lamentos”, versdo de Altamiro

Carrilho.

34 para ndo fazer uma partitura muito carregada visualmente, ndo anotamos as inversdes dos baixos nas
cifragens dos acordes. Assim, no caso do acorde de A7/C#, optamos por cifrar apenas como A7. As
inversdes dos baixos podem ser conferidas na propria transcri¢éo da linha do viol&o de sete cordas.
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JBan Compasso 51-53

AlCa Compasso 24-26

Exemplo 20. Partitura - Chamadas, de Dino

Os fechamentos de sessdo estéo ilustrados nos compassos 17, 33 e 81 de “Naquele

Jacob.
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Exemplo 21. Partitura - Fechamentos, de Dino

Tempo”, versdo de Altamiro; e no compasso 33 de “Cinco Companheiros”, versao de
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Os baixos de resposta aparecem na musica “Cinco Companheiros”, nos
compassos 1 a 4 da versdo de Altamiro Carrilho, onde o violdo dialoga com a melodia
principal, preenchendo os espac¢os deixados pela melodia com uma pausa de semicolcheia

e trés colcheias.
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Exemplo 22. Partitura - Baixos de Resposta, de Dino

O solo de baixaria aparece na musica “Lamentos”, versdo de Altamiro Carrilho,
na parte B, compassos 82 a 89, onde o violdo toma para si o protagonismo e toca a melodia
principal, depois da melodia ser apresentada pela primeira vez pela flauta.
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Exemplo 23. Partitura - Solos de Baixaria, de Dino

As obras analisadas apresentam os elementos formais evidenciados no capitulo
dedicado as baixarias do viol&o de sete cordas. Significa mencionar que séo trazidos estes
elementos tipicos e eles ndo fogem aos esquemas sistematizados por Magalhdes 2000 e
Carneiro 2001, nos quais se explicam o funcionamento das principais técnicas utilizadas

para a construcao dos baixos no choro.

V. 6. Analise comparativa das baixarias

Para as analises comparativas serdo observadas as diferencas e semelhancas da

harmonia, da construgdo ritmico-melédica, dos trechos correspondentes entre as pecas e
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também a construcdo das reexposicdes das sessdes de uma mesma faixa, com objetivo de
saber em qual medida as estratégias de interpretacdo de Dino Sete Cordas sdo ou ndo
improvisadas. Para evitar a repeticdo exaustiva dos nomes dos intérpretes e deixar a
leitura do texto mais fluida, utilizaremos para se referir a versdo gravada em disco de

Altamiro Carrilho a sigla (AlCa) e para os discos Jacob do Bandolim a sigla (JBan).

“Lamentos”

Nos compassos 14 de AlCa e 17 de JBan, existe uma diferenca na construgédo
harmdnica onde a versdo AlCa utiliza um acorde de F#7 durante todo o compasso, com
as notas fa# no primeiro tempo e dé# no segundo; e JBan utiliza o acorde de F#7 no
primeiro tempo do compasso, no segundo tempo um acorde de passagem de G°, e a
construcdo melddica as notas sdo fa# e sol. Em relacdo a construcdo melddica, as
diferencas aparecem no segundo tempo do compasso 18 de JBan e 15 de AICa, onde a
nota d6# no acorde de C#7 das duas versdes tem a diferenca de uma oitava, e também no
segundo tempo do compasso 19 de JBan onde o acorde de B7 tem a nota si no baixo, e
16 de AlCa tem a nota fa#.

7 Fi7 G2 G#7 C#7 Fi7 BT ET A7

JBan Compassos 17-20 &H
1 ;t li# . 3* = j #

14 F:i? Gg7 C¢7 F¢7 BT ET A7

AlCa Compassos 14-17
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Exemplo 24. Partitura - JBan Compassos 17-20 / AlCa Compassos 14-17
No fragmento os compassos 60 ao 65, de JBan, e 33 ao 38, de AlCa, podemos
observar as diferengas, pois na versdo de AlCa hd um baixo de ligacdo em movimento

descendente da nota f&# no segundo tempo do compasso 34 até o primeiro tempo do

compasso 37, e na versdo de JBan os baixos sdo arpejados somente com notas do acorde.
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Exemplo 25. Partitura - JBan Compassos 60-65 / AlCa Compassos 33-38

-

uld
[
4

Seguindo esse trecho, no compasso 66 JBan a harmonia € G#° com a nota sol# no
primeiro e no segundo tempo do compasso a nota fa, e no compasso 39 de AlCa temos o
acorde C#7 com a nota mi# no primeiro e segundo tempo do compasso, 0s acordes tem a

funcéo de dominante do acorde de F#7 do compasso seguinte, onde acontece um breque®®.
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Exemplo 26. Partitura - JBan Compassos 66 / AlICa Compassos 39

Na transicdo da sessdo B para a sessdo A em JBan, no compasso 113, os acordes
sdo Em com a nota sol no primeiro e segundo tempo, seguidos no compasso 114 pelo
acorde de G#° e F#7 com as nos sol# no primeiro tempo e fa# no segundo, no compasso
115 o acorde Bm e C°, com as notas si e do, e no compasso 116 o acorde de A7 com a
nota dé# e uma fermata. Ja em AlCa, nos compassos 110, temos um acorde de Em com a
nota sol no primeiro tempo, e no segundo tempo uma passagem de semicolcheias com as
notas sol la sol fa#, até chegar na nota mi# no compasso 111 que faz parte do acorde de
C#7 que esta no primeiro tempo, seguido pelo acorde de F#7 com a nota fa# na melodia,

35 Quando os instrumentos fazem pausa brusca.

80



e terminando a sessdo com um acorde de Bm no compasso 112, com baixos de

fechamento.

113 Em G#2 F#7 Bm C® f*?
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Exemplo 27. Partitura - JBan Compassos 113-116 / AlCa Compassos 110-113

Na codeta, compasso 136 AlCa a harmonia D7 tem a funcéo de acorde dominante
de G no compasso 137, no baixo tem uma semicolcheia com a nota sol, seguida de duas
pausas de colcheias, e uma colcheia com a nota sol, e no compasso 138 o acorde de F#7,
com a nota fa# com um breque, no compasso 139 o acorde de E7 e A7 com as notas mi
no primeiro tempo e do# no segundo, no compasso 140 outro breque no acorde de D no
primeiro tempo com a nota ré no baixo, em seguida o desenho ritmico-melddico e
harmdnicos dos compassos 136, 137, 138, 139 e 140, com um fechamento no compasso
145 com a baixaria fazendo uma pausa de semicolcheia, uma colcheia com a nota la, uma

semicolcheia com nota fa#, terminando com uma colcheia com a nota ré e pausa.

A codeta da versao de JBan no compasso 139 segue 0 mesmo desenho harmdnico
melddico de AICA com a harmonia D7 tem a funcéo de acorde dominante de G que esta
no compasso 140, no baixo tem uma semicolcheia com a nota sol, seguida de duas pausas
de semicolcheias, e uma colcheia com a nota sol, e no compasso 141 o acorde de F#7,
com a nota fa# no baixo, entretanto no segundo tempo do compasso, temos um acorde de
C°, com a nota do no baixo, no compasso 142, um acorde de E7 e A7 e a diferenca para
a outra versdo € que os baixos sdo as notas si no primeiro tempo e do# no segundo; no
compasso 143 temos uma cadéncia de engano com um acorde de Am e a nota do no baixo
com uma fermata. Seguindo, s&o repetidos 0 mesmo desenho harménico e melédico dos

compassos 139, 140, 141 e 142, para no compasso 147 um fechamento no acorde de D
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com a nota ré no baixo. Outra consideravel diferenca é que na versdo de JBan é feito

tempo Ad Libitum e em AlCa a tempo.
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Exemplo 28. Partitura - JBan Compassos 139-147 / AlCa Compassos 136-145

No inicio do tema principal nos compassos 2 ao 12 de AlCa e dos compassos 5 ao
15 de JBan, aparecem de maneira idéntica com a Unica diferenca no com passo 13 de
AlCa onde a nota do baixo é sol#, e 16 de JBan onde temos a nota do#, esta parte funciona
como convencgdo ou obrigacdo, e é a Unica parte em que os elementos aparecem sem

transformacdes performaticas em relacdo as duas versoes.

JBan Compassos 4-16

AlCa Compassos 2-13
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Exemplo 29. Partitura - JBan Compassos 4-16 / AlCa Compassos 2-13

Apesar de ser um baixo de obrigacdo, ndo necessariamente deve aparecer de forma
idéntica em todas as performances, e sim respeitando a ideia como podemos observar no
seguinte exemplo da chamada da parte A para entrar no B nos compassos 24 e 25 de AlCa
e 51 e 52 de JBan podemos observar total semelhanca entre as partes, entretanto em JBan

aparece um segundo violdo em intervalo de oitava.
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AlCa Compassos 24 e 25

JBan Compassos 51 e 52

=

Exemplo 30. Partitura - JBan Compassos 51-52 / AlCa Compassos 24-25

No compasso 85 da versdo de JBan a peca estd na tonalidade de Bm, e o acorde
faz um caminho melddico passando da oitava (Bm), sétima maior (Bm7M), sétima menor
(Bm7), e sexta (Bm6); o mesmo movimento melddico harmdnico acontece no compasso
89, com o acorde de Em, Em7M, Em7 e EM6. J& na versdo de AlCa nos compassos 82 a
89 a harmonia permanece no acorde de Bm e Em, entretanto, nesses compassos, 0 Violdo

de sete cordas é protagonista fazendo o solo de baixaria.
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Exemplo 31. Partitura - JBan Compassos 85 / AlCa Compassos 82
Para finalizar a peca, na versdo de JBan, o Gltimo acorde € D7M com a nota ré no

baixo, em AlCa é feito o fechamento no acorde de D com uma pausa de semicolcheia,

uma colcheia com a nota 14, semicolcheia na nota fa e colcheia com a nota ré.
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Exemplo 32. Partitura - JBan Compassos 147 / AlCa Compassos 144

Ao analisar as versdes de “Lamentos” de JBan e AICa, notam-se algumas
diferencas na construcdo dos baixos feita pelo violonista Dino Sete Cordas. Com isso,
constata-se que esses baixos ndo séo rigorosamente definidos previamente, mas que sdo
construidos no momento da performance, de maneira improvisada. Entretanto, essa
improvisagdo comporta graus maiores ou menores de experimentacdo. Ha trechos, por
exemplo, que se mostram idénticos em ambas as versdes, 0 que sugere a consolidacédo de
uma linha ou passagem do baixo. Nesses casos, ainda que haja uma improvisacao, ela é
feita a partir de um conjunto mais restrito de possibilidades. Porém, por outro lado, ha
outros trechos em que Dino utiliza dominantes secundarias ou condugdes melddicas das
vozes internas do acorde, e ha ainda os solos de baixaria que aparecem na sessao B da
versdo de AICa, mostrando que este cede maiores espacos de atuacdo para Dino em
relacdo ao JBan. Esses trechos apontam para um intérprete aberto a diferentes formas de

acompanhar, que véo sendo experimentadas e testadas ao longo da performance.

“Naquele Tempo”

No inicio da parte A, compassos 1 ao 3 da versao de AlCa, a construcédo dos baixos
obedece um padrao ritmico com uma seminima como nota do acorde no primeiro tempo
e quatro semicolcheias intercalando notas do acorde e notas de passagens, entretanto na
reexposicao da sessao A, os baixos sdo construidos com semicolcheias, diferente de JBan
que nos compassos 1 ao 3 0s baixos sdo construidos com glissandos e seminimas, e a

primeiro nota do compasso 1, exclusivamente durante as pecas, foge a regra, pois comeca
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com um glissando na nota si, que ndo faz parte do acorde, ndo funciona como

ornamentacéo, apogiatura ou nota de passagem.

JBan Compasso 1-3
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Exemplo 33. Partitura - JBan Compassos 1-3/ AlCa Compassos 1-3 / AlCa Compassos 66-
68

Na finalizagéo da parte A, o violdo e o cavaquinho fazem um breque depois do
fechamento da baixaria na versdo de JBan no compasso 33, e na versédo de AlCa no
compasso 17, o baixo faz o fechamento nas cinco primeiras semicolcheias do compasso

e uma chamada para a parte B com as trés semicolcheias e as notas do dob e si.
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Exemplo 34. Partitura - JBan Compassos 33 / AlCa Compassos 17

No inicio da sessdo B versao JBan o violdo faz movimento descendente em tercas
paralelas com colcheias nos compassos 34 e 35, em seguidas arpejos de notas do acorde,
com seminimas e colcheias pontuadas e semicolcheias, ja a versdo de AlCa no compasso
e no primeiro tempo do compasso 19 colcheias seguidas de pausa, em seguida passagens

de carater virtuosisticos com semicolcheias e fusas.
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Exemplo 35. Partitura - JBan Compassos 34-39 / AlCa Compassos 18-23

No fechamento da parte B para reexposicdo da parte A na versdao de JBan no
compasso 65 o violdo faz um breque no segundo tempo do compasso, ja na versao de
AlCa no compasso 33 o violdo faz uma chamada para a sessdao A com uma semicolcheia
na nota la e quatro fusas com as notas sol fa mi ré até concluir na nota do# no compasso

seguinte.
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Exemplo 36. Partitura - JBan Compassos 65 / AlCa Compassos 33

No compasso 81 da versao de JBan temos um fechamento em semicolcheias com
as notas re, mi, fa, la ré, em seguida a chamada para a parte C com uma semicolcheia com
a nota la e quatro fusas com as notas si, 14, sol#, sol, chegando na nota fa no compasso
seguinte. A mesma ideia da passagem da parte A para a parte C acontece na versdo de
AlCa no compasso 49, com um fechamento em semicolcheias com as notas ré, fa, sol, l&
e ré, e a chamada com uma semicolcheia com a nota Ia, e quatro fusas com as notas si, 13,

sol#, e sol, para chegar na nota fa# no compasso seguinte.
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Exemplo 37. Partitura JBan Compassos 81 / AlCa Compassos 49
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No compasso 86 da versédo de JBan, o baixo faz um caminho melodico até
compasso 89, em seminimas com as notas mi, fa#, sol, sol#, 14, sol, e fa, diferente da

versdo de AICa com um movimento ritmico com o baixo repetindo a nota mi.
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Exemplo 38. Partitura JBan Compassos 85-88 / AlCa Compassos 53-56

As semelhancas encontradas nos compassos 93 e 94 da versdo de JBan e 61 e 62
de AICa com a mesma harmonia e a construcdo ritmico melddica dos baixos, com a
excecdo do acorde de Gm6 no segundo tempo do compasso 94 de JBan onde a nota sol é
uma colcheia pontuada seguida de sol# com uma semicolcheia, e 62 de AlCa, que tem

uma seminima com a nota sol.
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Exemplo 39. Partitura JBan Compassos 93-94 / AlCa Compassos 61-62

Na ultima exposicdo da parte A, AlCa nos compassos 86 a 89 o0 baixo tem
modificacdes, com figuras ritmicas distintas da primeira exposicdo, utilizando fusas e
quialteras de tercinas de semicolcheia, em quanto que na versdo de JBan, a estrutura da

primeira exposi¢do € mantida.
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Exemplo 40. Partitura JBan Compassos 117-121 / AlICa Compassos 85-89

A partir das andlises das duas versdes de “Naquele Tempo” constata-se que 0
violonista Dino Sete Cordas construiu sua performance baseada na improvisagao dos
baixos e da harmonia. O violonista segue 0s modelos de construcdo de baixos tipicos do
género choro, no entanto, nao recorre as repeticdes de fragmentos como nos indica a
comparacdo das analises paradigmaticas. Os elementos como: fechamentos e chamadas,
conducdes de vozes, reexposicdes de fragmentos aparecem de maneira mais virtuosisticas
e distintas do que da primeira vez, como por exemplo, nas sessdes B de AlCa. 1sso nos
mostra que nas versdes de AlCa, Dino assume com maior presenca a cena musical quando
comparado sua performance na versao de JBan. Podemos observar nas analises dos perfis

melddicos e harmonicos indicados que ndo havia uma interpretacdo das obras definida
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por Dino, mas sim improvisagdes baseadas em variag0es, com distintas maneiras de

acompanhar durante a performance.

“Cinco Companheiros”

Nas gravacOes de “Cinco Companheiros” de JBan e AlCa esboga certa
semelhanca entre as respostas dos baixos a melodia principal no inicio da parte A nos

primeiros compassos onde aparece o tema.
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Exemplo 41. Partitura JBan Compassos 2-3 / AlCa Compassos 1-2

Na versdo de JBan, a musica € iniciada com uma introducdo fazendo a chamada
para o tema principal, chamada essa que volta a repetir no compasso 17 quando o tema é
reexposto, AlCa comega o tema diretamente com a melodia principal, sem fazer

introducéo.
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Exemplo 42. Partitura JBan Introducéo / AICa Compassos 1
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A parte A e suas reexposicdes na versdo de JBan se repetem sem qualquer tipo de

variacdo, entretanto em AlCa, acontecem mudancas nos compassos 9, 10 e 11 e 57,58 e
59, assim como nos compassos 1 a5 e 97 a 101.
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Exemplo 43. Partitura AlICa Compassos 9-11 / AlCa Compassos 57-59

Na parte A compasso 16 e sua reexposicdo no compasso 64 da versdo AlCa néo
acontecem fechamentos, diferente do 112 que acontece o fechamento da reexposicao da
parte A e 0 encerramento da musica. Entretanto podemos observar nos compassos 16 e

64 uma chamada para sessdo B e C com uma sequéncia de semicolcheias.
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Exemplo 44. Partitura AlCa Compassos 16 / AlCa Compassos 64 / AlCa
Compassos 112
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Na sessdo B existem diferencas também harmdnicas, como no compasso 22 da
versdo de AlCa onde no primeiro tempo o acorde € Dm e no segundo D7 com funcéo de
dominante para G7, ja na versdo de JBan, no compasso 39 a harmonia é um acorde de
Dm nos dois tempos do compasso.
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Exemplo 45. Partitura JBan Compassos 39 / AlCa Compassos 22

A sessdo B de AlCa quando reexposta, é executada de maneira distinta com maior
numero de semicolcheias, além de quidlteras de tercina de semicolcheias, por exemplo
em comparagao nos compassos 26 e 42, ja na versdo de JBan a repeticao € feita de maneira

similar.

G7

AlCa Compasso 26 '—;lﬁ-l

G75 3

AlCa Compasso 42

¢

Exemplo 46. Partitura AlCa Compassos 26 / AlCa Compassos 42

Na transicao da sessao B para a reexposic¢ao da parte A no compasso 48 da verséo
de AlCa no segundo tempo de compasso, acontece uma chamada com o acorde de E° com
quatro semicolcheias com as notas sib, réb, mi e sol, para resolver no acorde de Dm com
as notas ré e fa. Na versdo de JBan no segundo tempo do compasso 65 ha uma chamada
com trés semicolcheias com as notas 14, si e do# no segundo tempo do compasso.
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AlCa Compasso 48 |

==

Bk

Y

JBan Compasso 65

| p— —
EpppCEnn

Exemplo 47. Partitura JBan Compassos 65 / AlCa Compassos 48

A parte C das duas versdes analisadas comegam com as mesmas ideias ritmicas,
as diferencas sdo as notas, onde no compasso 82 de JBan o primeiro tempo tem uma
seminima com as notas sib e ré, e no segundo tempo quatro semicolcheias com as notas
sib, 14, sib, si, e no compasso 83 uma seminima com a nota do no primeiro tempo, e quatro
semicolcheias com as notas do, si do, do# no segundo tempo, resolvendo na nota ré no
primeiro tempo do compasso seguinte. Ja a versdo de AlCa o compasso 65 comega com
uma seminima com nota sib no primeiro tempo e quatro semicolcheias com as notas re,
do, si e sib no segundo tempo, e no compasso 66 uma seminima com a nota la e quatro
semicolcheias com as notas do, si, sib, 14, resolvendo na nota l&b do compasso seguinte.
Na versdo de JBan o movimento das semicolcheias funciona em bordadura seguida de
cromatismo até a seminima do compasso seguinte, e na versdo de AlCa o movimento

melddico é descendente.

Bs

|
AlCa Compasso 65 e 66 P e 1 I
S (A g [

Exemplo 48. Partitura JBan Compassos 82-83 / AlCa Compassos 65-66
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Nos compassos 68 e 69 da versao de AlCa e 85 e 86 da versdo de JBan as notas e
células ritmicas sdo idénticas com a harmonia em Eb, uma seminima com a nota sol no
primeiro tempo, seguidas de quatro semicolcheias com as notas sib, 14, 1ab e sol, até o
compasso seguinte com o acorde Ebm na seminima com a nota solb no primeiro tempo e

uma colcheia pontuada seguida de uma semicolcheia no segundo tempo.

Es Erm B»

-

Exemplo 49. Partitura JBan Compassos 85-86 / AlCa Compassos 68-69

No Compasso 94 da Parte C versdo JBan, no segundo tempo ha um acorde de
Cm7b5 com as notas do com uma colcheia pontuada, seguida por uma semicolcheia com
a nota do#, enquanto que na verséo de AlCa no compasso 77 temos o acorde de Ebm e a

nota mib no segundo tempo do compasso.

b2 Erm Cm7pd
P
JBan Compasso 94 (" | =
Y b °
™ Erm
0 b
AlCa Compasso 77 @)b —
Vo obe g

Exemplo 50. Partitura JBan Compassos 94 / AlCa Compassos 77

Ao analisar as duas versdes de “Cinco Companheiros” foi possivel compreender
que Dino Sete Cordas elabora os baixos seguindo modelos e esquemas tipicos da
construcao de baixarias no choro. E apesar de haver alguns fragmentos que s&o idénticos
na construcdo harménico-melodica, as analises paradigmaticas dos perfis harmonico-
melddicos na maioria dos fragmentos analisados nos mostram que ndo ha uma
interpretagdo definida por parte do violonista, mas sim que sdo improvisadas, pois
existem poucas semelhancas entre os fechamentos e chamadas. O violonista utiliza

acordes de passagens, como no exemplo do compasso 22 e 48 de AlCa, também acordes
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de dominantes secundarias entre as sessfes, tipos de conducbes de vozes dos baixos
distintas entre as versdes, assim como as reexposi¢cdes de fragmentos de maneira mais
virtuosistica e distinta em relacéo a primeira vez em que aparecem na versdo de AlCa, na

qual hd um maior protagonismo de Dino em comparagao a versao de JBan.

V. 7. Comentarios gerais das analises

Como mencionado antes, no capitulo acerca da improvisacdo, o improvisador tem
sempre algum elemento prévio de onde partir, utilizando estes elementos para construir
sua interpretacao. Estes modelos (Nettl 2004, 80-81) consistem em uma série de eventos
musicais que estdo presentes nas performances. Diel (2013, 51) afirma que Dino Sete
Cordas sempre improvisava quando executava as baixarias, mencionando que esses
improvisos eram ensaiados ou preparados e, a partir dessa preparacdo aconteciam
embelezamentos das melodias dos baixos. Tal perspectiva auxiliou 0 encaminhamento
das andlises das seis musicas. Nesse sentido, as observacdes e resultados da investigacdo
reiteraram as afirmacgdes de Diel, uma vez que apontaram para a existéncia de certas

possibilidades ja consolidadas para a construcao das linhas de baixos de Dino.

Essas preparacdes prévias, a que se refere Diel (2013, 54), funcionam como um
vocabulario de ideias, no qual, conforme o contexto em que se esta inserido, esses
elementos vao sendo utilizados de diversas maneiras. No caso de Dino, como era um
musico que conhecia os solistas que acompanhava, preparava sua performance baseando-
se nas preferéncias desses solistas, para ter maior ou menor protagonismo em suas
escolhas, para que o dialogo acontecesse de maneira coerente com a linguagem, o estilo
e a personalidade de quem ele iria acompanhar, pois a ideia era sempre seguir e
acompanhar o que a melodia/solista fazia, caracteristica da improvisa¢do no choro.

Nas construcdes das baixarias nas versdes de Jacob do Bandolim, Dino tem menos
protagonismo comparado com as versdes de Altamiro Carrilho, onde as variacdes e
virtuosismos sao mais evidentes como nos mostram as analises. 1sso pode ser observado,
por exemplo, na musica “Lamentos” em que 0 violonista assume esse protagonismo
solando a reexposicao da sessdao B, bem como nas reexposi¢des das sessdes das musicas

“Naquele Tempo” e “Cinco Companheiros”, onde tem maior liberdade para executar
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passagens com mais virtuosismo, ou utilizando acordes de dominantes secundarias para
as chamadas entre as sessfes. O fato de Dino ter maior liberdade de criacdo nas versoes
de Altamiro deve-se ao fato de que Jacob assumia para si a lideranga nos grupos de choro
e pensava 0s arranjos para que o destaque maior se voltasse para a sua interpretacgéo,

fazendo que os instrumentos acompanhantes tivessem menor proeminéncia.
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VI - CONCLUSOES

Neste Trabalho de Fim de Master, revisei a narrativa historica do choro como
género representativo na musica brasileira no século XX, seus principais compositores e
intérpretes e suas maneiras de pensar a improvisacdo no choro. Posteriormente, e numa
conjuntura de descri¢do dos conjuntos regionais e das rodas de choro, apresentei o violdo
de sete cordas e as construcdes das “baixarias” no instrumento, além de um resumo
biografico de Dino Sete Cordas. Tais caminhos foram tracados para contextualizar e
garantir uma melhor compreenséo do objetivo geral deste trabalho, que foi o de analisar
0 comportamento interpretativo de Dino Sete Cordas em dois contextos diferentes de
atuacdo como violonista acompanhante no choro em trés pecas: “Lamentos”, “Naquele
Tempo” e “Cinco Companheiros”, interpretadas por Jacob do Bandolim e Altamiro

Carrilho como solistas.

Pude afirmar, a partir das analises paradigmaticas dos perfis harmoénico-melddicos
das baixarias, que as performances de Dino eram improvisadas, entretanto, havia uma
preparacao prévia, pois os improvisos eram baseados em variacgdes, que se utilizavam de
um vocabulario de ideias, de acordo com as condicdes em que estava inserido. O
improviso no choro € sempre pensado a partir da linha melddica, ou o “ficar perto da
melodia”, como discutido no capitulo dedicado a improvisacdo. Convém salientar que a
preparacdo prévia ndo consistia apenas em uma adequacdo as caracteristicas estilisticas
do choro, mas era devida também a exigéncia de bastante precisdo nas performances
gravadas, devido aos elevados custos dessas gravacGes. Quando ndo se tratava da
gravacdo de um repertorio standard, Dino sempre solicitava a partitura para saber quais
eram 0s contornos melddicos nessas musicas, € como poderia inserir as “baixarias” a
partir dessas melodias, onde utilizava os caminhos tipicos de conducdes de vozes no
choro. Estes enriqueciam a linha melddica, preenchendo os espacos que se produzem com
notas longas ou pausas da melodia principal, como observado no capitulo dedicado ao
violdo de sete cordas. Por consequéncia, notei também que ha diferencas na elaboracéo

das baixarias a partir da interagdo com os diferentes solistas em uma mesma composicao.

Observei que Dino tem maior liberdade de criacdo nas versdes de Altamiro
Carrilho, e isso se deve ao fato de que Jacob pensava os arranjos das musicas para que o
destaque se voltasse para a sua interpretacdo, fazendo que os instrumentos acompanhantes

tivessem menor proeminéncia. Podemos observar que nas versdes de Altamiro Carrilho,
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Dino tem maior liberdade para fazer variacbes nas reexposi¢cOes das partes,
consequentemente sua performance é mais virtuosistica ao utilizar acordes de dominantes

secundarias nas chamadas entre as sessoes e até mesmo fazendo solos em sessoes.

Resumidamente, na maioria dos fragmentos verificados, também foi discutido que
ndo ha uma interpretacdo definida e estanque por parte do violonista, pois em alguns casos
0s trechos se repetem e na maioria dos casos acontecem variagdes desses trechos,

principio caracteristicos do choro.

Certamente, o presente trabalho néo esgota os estudos em torno da maneira pela
qual Dino Sete Cordas constrdi suas linhas de baixo. Mas o intuito foi buscar e verificar
de que maneira a sua interacdo com outros masicos reverberou em certas escolhas
interpretativas em um conjunto de seis gravacdes, visto que essa categoria da interacéo

ndo foi investigada pelos ja& mencionados autores que se dedicaram a obra de Dino.

Contudo, esse mesmo material poderia ser analisado a partir de outras
perspectivas, tendo como foco, por exemplo, os aspectos técnico-interpretativos que
envolvem a elaboracéo e a performance dessas linhas de baixo. Além disso, para além
dessas seis gravacOes estudadas, Dino tem uma ampla producao de musica gravada que
poderia ser submetida a transcricdes e analises. Assim, como ultima colocacéo, reforco a
necessidade de estudos posteriores mais extensos e completos sobre as estratégias de
construcdo das baixarias do violonista, que possam dar novos direcionamentos a partir de
comparacdes entre performances em diversos contextos de atuagdo com outras gravagdes

em estudio e também com gravacgdes de performances ao vivo nas rodas de choro.
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Anexo 2. Transcricdo de “Naquele Tempo”.
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Anexo 3. Transcrigdo de “Cinco Companheiros”.
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