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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar o estilo de improvisacdo de José Araudjo Oliveira,
saxofonista brasileiro conhecido pela alcunha de Zé Bodega. O musico atuou na Orquestra
Tabajara, grupo de seu irmdo mais velho, Severino Aradjo, na orquestra da TV Globo e em
gravacdes comerciais com grandes nomes da muasica popular brasileira. Para este estudo
foram escolhidos trés choros improvisados por Bodega que carregam consigo caracteristicas
distintas. Com base nos conceitos de horizontalidade e verticalidade propostos por George
Russell em The Lydian Chromatic Concept of tonal organization, buscou-se definir em qual
estilo de improvisacdo Zé Bodega se enquadra. Tem também um cunho pedagdgico por
estimular estudantes e professores de improvisagdo a pensar e analisar de forma criativa as
estruturas melddicas encontradas em um improviso.
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ABSTRACT

The present work has the objective of analyzing the improvisation style of José Aradjo de
Oliveira, a Brazilian saxofone player also known as Zé Bodega. The musician has played in
Orquestra Tabajara, which was his oldest brother Severino de Araudjo group, in TV Globo
orchestra and in several comercial recordings with memorable artists of the Brazilian popular
music. Three choros improvisations by Bodega with distinct characteristics were chosen for
this study. Bodega’s improvisation style was defined based in the horizontality and verticality
concepts proposed by George Russell in The Lydian Chromatic Concept of tonal
organization. There is also a pedagogical approach as it is a stimulus to students and
improvisation teachers to think and analyse the melodic structures found in an improvisation
in a creative way.

Key-words: Improvisation. Choro. Saxophone. Zé Bodega.
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INTRODUCAO

No ano de 2004, esta pesquisadora iniciava seus estudos no género choro na Escola
Portétil de Musica, na época situada no bairro da Gldria, Rio de Janeiro. A partir de entdo o
interesse pelo género e a pratica do saxofone neste, foi crescente, sobretudo, apds a audigdo
do LP Saudades de um Clarinete (1981) do clarinetista e saxofonista K-Ximbinho® onde José
de Aradjo Oliveira, mais conhecido como Zé Bodega (1923-2003), ¢é responsavel por grande
parte dos solos. O motivo de interesse pela pesquisa aprofundada do estilo de improvisacéo de
Zé Bodega foi sua habilidade na improvisacdo do saxofone gravado neste LP. Nele, o
saxofonista se faz notar, principalmente, pelas suas interpretacdes e improvisos aplicados as
composicdes de K-Ximbinho.

Apesar de ter sido considerado por muitos musicos e criticos de seu tempo e da
atualidade um dos maiores saxofonistas do Brasil, a vida e a obra de Zé Bodega recebeu
pouca atencdo de estudiosos e escritores. Por conta disto, deparamo-nos com grandes
dificuldades de encontrar material escrito sobre sua atuacdo. Além de ter feito parte da
Orquestra Tabajara® por trinta e nove anos, o misico integrou a orquestra da TV Globo,
participou de gravagdes com diversas formagdes instrumentais e com importantes cantores da
época.

Esta dissertacdo tem como objetivo analisar a improvisacdo de Zé Bodega na musica
brasileira. Como a discografia de Bodega engloba sua performance em diversos géneros
musicais brasileiros, foram necessarias algumas delimitacdes, dando-se preferéncia ao
primeiro género musical urbano tipicamente carioca, o choro. Faz referéncia, também, a
improvisacdo que o autor Derek Bailey (1993) chama de idioméatica em seu livro
Improvisation, its nature and practice in music. Bailey define como improvisacdo idiomatica
aquela que ocorre dentro de limites de um estilo, e tem sua identidade e motivacdo originada
deste idioma.

Apds escolhermos o idioma musical e o instrumentista, selecionamos trés fonogramas
gue se enguadrassem no género choro interpretados por Bodega. Foram eles: Catita (K-
Ximbinho), Rio Antigo (Altamiro Carrilho) e Teclas Pretas (Pascoal de Barros). Escolhemos

! Sebastido de Barros, K-Ximbinho (1917 - 1980). Foi clarinetista, compositor, arranjador e regente.

2 Fundada em 1933 na paraiba, tendo aportado no Rio de Janeiro em 1945, hoje com 82 anos de existéncia, é
considerada a Big Band mais antiga do mundo pelo Guines Book. Teve como componestes muitos dos grandes
instrumentistas brasileiros como: K-Ximbinho, Porfirio Costa e Paulo Moura.
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trés composicdes que se diferenciassem nos aspectos ano de gravacdo, formacéo instrumental
e compositor.

Catita faz parte do ja citado disco Saudades de um Clarinete do saxofonista,
clarinetista, maestro e arranjador, K-Ximbinho, foi gravada com a formacgdo tipica de
regional®. Rio Antigo se insere na obra da Turma da gafieira — As masicas de Altamiro
Carrilho (1957) e recebe uma formacdo semelhante a de um jazz combo®. Teclas Pretas faz
parte da colecdo O Fino da Musica - Orquestra Tabajara (1977) com a configuracdo de big
band®. Por conta dos diferentes agrupamentos instrumentais, observou-se que 0s improvisos
de Bodega se desenvolvem, de formas distintas. As trés obras selecionadas também
demonstram aspectos formais particulares, afastando-as do aspecto formal tradicional do
choro.

A improvisacdo é uma pratica comum em distintos estilos musicais, épocas e possuli
grande relevancia dentro da criacdo musical brasileira, € uma das manifestacbes mais antigas
da humanidade e se fez presente ao longo da histéria da musica (Dauelsberg, 2001). Se
destaca em diferentes épocas na musica brasileira, sobretudo no choro. Para Nettl, citado por
Clifford Korman (2004), numa definicdo neutra que abrange qualquer estilo ou género
musical, a improvisacdo € uma atividade criativa de composicdo musical instantanea que
combina a performance, comunicacdo de emocdes e técnicas instrumentais. Nettl afirma que,
de certo modo, toda a atuacdo musical envolve elementos de improvisacdo, embora o grau
possa variar dependendo da época e local.

Por serem recentes 0s estudos nesta area, existe pouco material didatico que se refere a
improvisacao relacionada ao choro no Brasil, apds um levantamento, encontramos Harmonia
& Improvisacdo (1986) de Almir Chediak e A Arte da Improvisacédo (1991), do guitarrista
Nelson Farias. Grande parte do material didatico que se refere a improvisacdo é produzido
nos Estados Unidos e se refere ao jazz (Valente 2009: 8). Sendo assim, raros sdo 0S escritos
dedicados a musica brasileira. Acreditamos que descobrir as tendéncias da improvisacdo de

Zé Bodega auxiliara em futuros estudos sobre improvisacdo em musica brasileira, além de

3 A formacéo do regional da gravacdo de Catita é: violdo 7 cordas (Rafael Rabello), cavaquinho (Neco),
saxofone tenor (Zé Bodega) e pandeiro (Jorginho do Pandeiro).

* O termo combo é derivado da palavra combination. E usado para designar pequenos grupos de musicos, e
aplicado, principalmente, para pequenos conjuntos, especialmente em jazz e misica popular. Normalmente um
jazz combo é composto por dois a quatro sopros, piano, baixo e bateria.

> Big Band é o termo utilizado para designar os grandes conjuntos instrumentais, geralmente formados por 5
saxes, 4 trompetes, 4 trombones, piano, guitarra, baixo, bateria e percusséo.



13

contribuir para o ensino e o aprendizado da improvisacdo, uma vez que, atraves das analises,
comentaremos aspectos da improvisacdo do saxofonista em questao.

Tem havido um maior interesse por improvisacdo em musica popular brasileira,
portanto é crescente a busca de informacbes sobre improvisacdo no choro por parte de
estudantes e professores de saxofone. A caréncia de material didatico que aborde a
improvisacdo neste género faz com que aqueles que queiram se aprimorar recorram
necessariamente aos fonogramas e/ou aos musicos atuantes nesta &rea para construir seu
aprendizado.

E comum encontrar na literatura ou em relatos de musicos da época a afirmacio de
que a improvisacdo é um componente essencial na execu¢do do choro. Tal como o relato do

maestro Lindolpho Gaya, na carta “A propoésito do Choro™:

E importante lembrar que o choro traz consigo 0 mesmo elemento que permitiu ao
jazz atingir seu grande desenvolvimento: improvisacao. Esta é sua grande forca. A
alegria contagiante de brincar com a musica quase como num circo (CAZES, 1998:
157).

Nos Anais do V Congresso Latino Americano da Associacdo Internacional para o
Estudo da Musica Popular, Kormann, apos analise de gravacdes, conversas e entrevistas com
musicos executantes de choro percebeu que a improvisacdo no género existe em varios niveis
e pode ser aplicada em diferentes aspectos durante uma atuacédo: “embelezamento; fluidez de
tempo e ritmo entre os muasicos (um componente importante das musicas originadas da
cultura Africana); baixaria®; arranjos; dinamica e criacdo de novas linhas melédicas”
(Kormann, 2004). Para esta pesquisa sera enfatizado e aprofundado o aspecto de criacdo de
novas linhas melodicas.

Para nos respaldar, utilizaremos a obra The Lydian Concept of Tonal Organization
(2001) de George Russell. Na segunda parte do livro, capitulo IV, o autor nos revela que
existem duas tendéncias para a improvisa¢do musical idiomatica: a vertical e a horizontal. Na
abordagem vertical o improvisador prioriza a harmonia dada pela composi¢do, ou seja,
constroi sua melodia enfatizando as escalas e as notas principais dos acordes. Uma
improvisacdo neste caminho € caracterizada pelo raciocinio melddico baseado nas notas
estruturais do acorde, fundamentais, tercas e sétimas.

Na abordagem horizontal, a melodia é construida baseando-se em escalas que

envolvam mais de um acorde, ou seja, a construcdo melddica é baseada no centro tonal de

® Linhas melddicas executadas por instrumentos graves de sopros como tuba, bombardino, trombone, ou pelos
violBes de 7 cordas.
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cada progressdo harmdnica. Neste caso, 0 musico desprende-se das escalas e notas principais
dos acordes.

A metodologia deste trabalho foi dividida em quatro etapas. A primeira constituiu-
se através de uma busca minuciosa da discografia de Bodega, seja como solista ou como
muasico acompanhador. Apé6s esta busca, foram selecionadas as composicdes que se
encaixavam no género choro. Foram estas, Catita de K-Ximbinho, Rio Antigo de Altamiro
Carrilho e Teclas Pretas de Pascoal de Barros. A segunda foi feita através de transcri¢des dos
improvisos feitos por Bodega nos choros escolhidos.

Apos feitas as transcrigdes, a terceira etapa foi a analise dos improvisos e
definicdo de sua linha de construgédo a partir dos conceitos de horizontalidade e verticalidade
de George Russell.

Para tal, fizemos um estudo dos conceitos de Russell e definimos alguns parametros
para sua aplicabilidade. Para a analise dos improvisos, utilizamos como primeiro parametro, a
relacdo entre as notas do improviso e as notas dos acordes dados pelo tema. Esta forma nos
pareceu mais pertinente para demonstrarmos se 0 musico se baseia em estruturas horizontais
ou verticais para compor suas melodias improvisadas.

Pensando na escala de bebop’, consideramos a analise das notas de pulsagdo um dos
pontos de partida. O segundo parametro foi eleger a fundamental, terca e sétima com sendo as
notas principais de um acorde. Feito isso, contabilizamos o nimero de vezes em que
apareceram nas pulsacdes as notas que consideramos estruturais, além de outras e as pausas.
Fizemos uma analise estatistica da frequéncia em que todas apareceram.

Na quarta, para colhermos informacgdes sobre a trajetoria musical de Bodega, foram
realizadas entrevistas com o Plinio Araujo, irmdo de Zé Bodega e integrante da Orquestra
Tabajara, Daniel Garcia, saxofonista que conviveu com Bodega na orquestra da TV Globo e
saxofonistas de geracGes posteriores a de Bodega, Nailor Proveta e Eduardo Neves. Também
investigamos onde Bodega buscava suas influéncias e ressaltamos sua relevancia para o
saxofone popular brasileiro.

O primeiro capitulo trata da biografia de Zé Bodega, sua trajetéria como
instrumentista desde o inicio de sua carreira em Pernambuco até seu final, no Rio de Janeiro.
Sua vida foi muito pouco pesquisada e para respaldar este estudo foi necessario aliar o

material escrito sobre a Orquestra Tabajara de Severino Aradjo de Carlos Coraucci (2009)

" Escala largamente utilizada por improvisadores, onde se adiciona um cromatismo entre o sexto e o sétimo grau,
no caso da escala bebop maior dominante e entre o quinto e 0 sexto grau no caso da escala bebop ténica para que
as notas dos acordes soem nas pulsacdes.
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com entrevistas concedidas pelos seus irmdos masicos Jaime e Plinio Araujo, aléem de
muasicos de seu convivio.

O segundo capitulo, dedicado ao género musical choro é dividido em duas partes: a
primeira destinada a um breve panorama histérico do género onde aborda suas origens, seu
surgimento no Rio de Janeiro e os principais chorbes da historia desde os primérdios até a
atualidade. A segunda parte trata dos aspectos formais do género. E discutida a forma
tradicional do choro de trés partes e 0s primeiros choros compostos por duas partes. Apos
breves andlises e contextualizagbes historicas foram analisadas as formas dos choros que
serviram de base para esta pesquisa, estes possuem um aspecto formal que se distancia dos
choros tradicionais de trés e duas partes, estas particularidades foram discutidas ao longo do
capitulo.

O capitulo 3 aborda a improvisacdo musical e sua pratica na masica de concerto e
popular. O capitulo é dividido em trés partes: a primeira define o termo improvisacdo e
contextualiza historicamente esta pratica musical. Em musica erudita sdo analisados aspectos
de improvisacdo utilizados no estilo barroco e discutimos os motivos pelos quais caiu em
desuso ao longo dos tempos. A segunda e a terceira englobam os aspectos de improvisagao
em musica popular, os estilos escolhidos para este estudo foram o jazz e o choro. O primeiro
pelo fato de grande parte do material didatico sobre improvisacdo comercializado no Brasil
ser de origem americana, e o choro por ser um dos focos de estudo desta pesquisa.

Para contextualizar a improvisacdo no jazz, sdo citadas as trés técnicas enumeradas
por Kernfeld (1983): improvisacdo por paréfrase, improvisacdo por formulas e improvisacéo
motivica.

Ao discutir a improvisacdo no choro, encontramos algumas dificuldades pois este é
um tema impreciso e controverso por parte de autores e muasicos atuantes no género. Para
discutirmos a improvisagdo neste género e confrontarmos as distintas opinides de autores e
musicos atuantes, utilizamos os trabalhos académicos de Magalhées (2000), Kormann (2004),
Valente (2009), Loureiro de S& (1999), Bastos e Piedade (2006), Costa (2009), além de
depoimentos dos musicos Pedro Paes, Pedro Amorim, K-Ximbinho, Eduardo Neves e Nailor
Proveta.

Ap0s a discussdo sobre como acontece a improvisacdo no choro para diversos autores
e masicos, construimos um pequena exposicdo sobre como se realiza a improvisacdo dos
instrumentos musicais que caracterizam este género.

O capitulo 4 é dividido em trés partes. Na primeira, fizemos um breve estudo sobre

analise musical em mdsica popular e as dificuldades inerentes a esse tema. Posteriormente,
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procuramos definir e ilustrar com exemplos musicais 0s conceitos de horizontalidade e
verticalidade de George Russell. Feito isso, iniciamos a parte das analises musicais dos trés

choros propostos para este estudo.
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1 VIDA E OBRA DE ZE BODEGA

Zé Bodega deixou um legado de imensuravel virtuosidade e assinou, sim, um
testamento. Nele ficou registrado que seus herdeiros, os misicos, receberiam como
heranca uma valiosa genialidade musical. Zé Bodega, tido como o mais brilhante e
incomparavel sax-tenor da musica brasileira de todos os tempos, deixou uma vaga
que dificilmente sera preenchida (CORAUCCI 2009: 202).

Este capitulo é dedicado a vida e obra de Zé Bodega, aborda seu contexto musical
familiar, contexto musical profissional e descreve os principais discos que participou como
masico solista e/ou acompanhador.

E importante destacar que existem poucos escritos e estudos que abordem a vida e a
obra de Zé Bodega, tornando-se dificil ndo associar sua vida musical a vida da Orquestra
Tabajara de Severino Araujo, orquestra que integrou desde o ano de 1939 até o ano de 1978.
Foi através da Tabajara que Bodega chegou ao Rio de Janeiro, cidade que onde morou a
maior parte de sua vida.

Para tentar estabelecer um perfil do mduasico, foi preciso mesclar informacoes
provindas do livro Orquestra de Tabajara de Severino Aradjo — A Vida Musical da Eterna
Big Band Brasileira de Carlos Coralcci, do documentario promovido pela TV Cultura,
Mosaicos - A Arte de Severino Araujo, do capitulo dezessete do livro Choro do Quintal ao
Municipal de Henrique Cazes, de entrevistas com seus irmaos ainda vivos Jaime Aradjo, de
informacdes cedidas por musicos que o tém como referéncia.

José de Araujo Oliveira, mais conhecido como Zé Bodega, nasceu em Limoeiro,
Pernambuco, no dia 16 de abril de 1923. Filho de José Severino Aradjo, que atendia pela
alcunha de Cazuzinha, e de Amélia Oliveira. Era o quarto de seis filhos. Seus irm&os eram:
Severino, Manuel, Plinio, Jaime e Otavio. O ultimo faleceu de uma doenca rara antes de
completar dois anos de idade.

Nos primeiros anos do século passado, era comum a presenca de bandas militares em
acontecimentos oficiais das cidades e capitais, Cazuzinha era mestre de banda. Bodega, assim
como seus irmdos, sob influéncia de seu pai, cresceu em um ambiente musical que levou
todos a seguir esta carreira: Manuel Aradjo optou pelo trombone, Plinio primeiramente pelo
trompete e depois pela bateria e Jaime pelo saxofone e Severino pela clarineta. Cazuzinha

ensinou musica a todos os seus filhos.

José foi direto para o saxofone e nunca mais largou. Com seis anos ja tinha sua
bandinha, dando as ordens para a molecada da rua como se fora maestro. Pegava
qualquer coisa que via pela frente para servir de batuta. A garotada cagoava: “Olha
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que bodega... quanta quinquilharia... olha 14 0 Zé Bodega!” (CORAUCCI 2009: 28).

A musica era a Unica forma de subsisténcia para familia Araujo, toda a familia
acompanhava o pai a cada nova proposta de trabalho que recebia. Cazuzinha era maestro da
banda de sua cidade, Limoeiro, porém, o sucesso de sua banda era tdo grande que em janeiro
de 1926, ap0Os receber uma proposta de trabalho, mudou-se com a esposa e os cinco filhos
para Chdo do Rocha, divisa de Pernambuco com Paraiba. Em meados de 1931 mudam-se de
cidade, desta vez para Aroeiras, distrito de Umbuzeiro e a banda da cidade recebeu a direcéo
de Mestre Cazuzinha por dois anos. Em 1933, apds receber uma nova oferta, desta vez, da
prefeitura da cidade vizinha, Inga do Bacamarte, a familia Aradjo mudou-se novamente e
Cazuzinha passou a ser maestro da Banda Filarmonica 31 de Margo, banda que seus filhos
Manuel, Plinio, Zé Bodega e Severino fizeram parte.

Ainda em 1933, o holandés apreciador de saxofone Oliver Von Sohsten e 0 maestro
Olegério Luna Freire, considerado autoridade musical da capital paraibana, formaram uma
orquestra para animar o carnaval daquele ano. Ainda sem nome, a orquestra era composta
pela elite musical de Jodo Pessoa sendo formada por dois saxofones altos, um saxofone tenor,
dois trompetes, trombone, tuba, piano, guitarra e bateria interpretando arranjos de jazz
importados dos Estados Unidos e da Europa. Ap6s grande sucesso naquele carnaval, no més
de maio deste mesmo ano, foi fundada oficialmente a Jazz Tabajara, uma homenagem a tribo

indigena que lutara contra os holandeses que invadiram seus territorios.

O nome Jazz da banda nada mais era que um modismo da época. Na década de
1920, o escritor Scott Fitzgerald celebrizara a expressdo “Era do Jazz” para definir a
febre que tomava conta da danca e da musica do mundo todo. A proliferacdo de
conjuntos de baile fez com que o nome Jazz Band fosse automaticamente
incorporado aos grupos musicais. Assim a capital paraibana passara a ter duas Jazz
Bands: a Ideal e a Tabajara (CORAUCCI, 2009: 34).

Nesta época, as big bands americanas, com 0s maestros Benny Goodman, Tommy
Dorsey, Glenn Miller e Duke Ellington dominavam o cenario musical de todo o mundo. Zé
Bodega e seus irmdos absorveram muito desse estilo musical ouvindo discos e adaptando esta
linguagem a musica brasileira.

As big bands americanas eram a sensagdo da época, com Benny Goodman, Tommy
Dorsey, Glen Miller e Duke Ellington dominando o espaco musical aqui e no
mundo. A casa de discos Quatro Mil e Quatrocentos, que ficava no centro de Jodo
Pessoa, tinha esse nome porque além de ser especializada em discos americanos,
vendia-os ao preco maximo de 4.400 réis. Era la que Severino e seus amigos
musicos ficavam “plantados”, pedindo a atendente para tocar as musicas de sua
preferéncia. “As senhoritas vendedoras eram bastante simpéticas conosco. Ninguém
tinha dinheiro para comprar discos, ficAvamos do outro lado da rua escutando as
musicas que elas colocavam bem alto pra gente ouvir. Aprendi muita coisa, e de
graca” (CORAUCCI, 2009: 37).
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Vasconcelos (1984) afirma que naquela época eram comuns grupos denominados Jazz
Bands, destacando a Jazz Band Os Batutas, que apds turné pelos dancings parisienses passou
a se chamar Oito Batutas. O grupo regressou ao Brasil, em julho do ano de 1922, ndo
apresentando mais sua formacdo original de regional: flauta, dois violGes, cavaquinho,
bandolim e percussdo. O numero de integrantes passou a variar € novos instrumentos foram
adicionados: saxofones, clarinetas e trompetes. Passaram, entdo, a se chamar Os Batutas.
Nesta época as bandas de jazz substituiram as bandas tradicionais que soavam fora de moda.
As orquestras de saldo comegaram a tocar ritmos como foxtrote, tangos e o swing.

Em setembro de 1936 chega a Jodo Pessoa a PRE-8 - Radio Nacional do Rio de
Janeiro, e o delgado da presidéncia da republica Argemiro de Figueiredo transformou a Radio
Clube da Paraiba em um instrumento de acdo governamental voltado para a instrucéo
publica. Em janeiro 1937, a PRI - 4 Radio Difusora da Paraiba foi inaugurada e em abril do
mesmo ano mudou de nome passando a se chamar Radio Tabajara da Paraiba. T&o logo, viu-
se necessaria entdo a contratacdo de um diretor musical para a radio assumindo Olegario Luna
Freire, lider da Jazz Tabajara, lider da Jazz Tabajara. Trouxe sua orquestra para fazer parte
do corpo da radio. Assim, tornou-se a Orquestra da Radio Tabajara.

Nesta época, assim como nos dias de hoje, era muito comum que musicos de
orquestras também fizessem parte de bandas militares. Como a Radio Tabajara exigia
dedicacdo exclusiva as suas atividades, muitos destes musicos viram-se obrigados a decidir
entre a carreira militar e 0 emprego na orquestra da radio. Muitos optaram pela carreira militar
obrigando o diretor musical a fazer novas contratagcdes para sua orquestra. Dentre as novas
contratacdes estava 0 nome de Severino Araujo, irmao mais velho de Zé Bodega, que abriu
méo de seu emprego na banda da Policia Militar e na orquestra Jazz Ideal para fazer parte da
Orquestra da Radio Tabajara. Compondo o corpo Orquestra da Radio Tabajara, Severino

aproveitou a circunstancia pondo em prética seus conhecimentos de orquestracao e arranjo.

Logo nos primeiros dias ao lado de Luna freire, Severino mostrou a que viera.
Colocou em pratica a forte influéncia que as orquestras americanas exerciam em seu
gosto musical e adaptou grandes classicos da musica erudita para o foxtrote. Fez um
arranjo fenomenal para a protofonia da Opera O Guarani de Carlos Gomes,
totalmente swingado no jazz, uma raridade (CORAUCCI, 2009: 38).

Para Cazes, Severino Araujo assumia as influéncias norte americanas em sua masica.

O musico nesta época ja tinha como idolo Benny Goodman®, clarinetista que fez enorme

8 Benjamin David Godman (1909 — 1986) Chicago, Estados Unidos.
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sucesso com suas composicOes e orquestracdes ao lado de sua big band e foi conhecido

também como o Rei do Swing.

Fa das orquestras americanas, que ouvia diariamente nas transmissdes em ondas
curtas que eram facilmente captadas em Jodo Pessoa, Severino quis reproduzir o
som mais encorpado que ouvia no radio. Caso raro de mdsico que assume sem
culpas a influéncia norte-americana, Severino ja tinha como idolo aquela época o
genial Benny Goodman, clarinetista que fez enorme sucesso no inicio dos anos 1930
(CAZES, 1998: 119).

No inicio de 1937, o naipe de saxofones sofreu grandes alteracdes, antes formado por
Joaquim Pereira, Von Sohsten e José Roberto, passou a ser formado por Severino Aradjo no
1° alto, Sebastido de Barros, o K-Ximbinho, no 3° alto®, e Mirtilo Cardoso no tenor e ainda
Raimundo Napoledo e Geraldo Medeiros nos trompetes, José Leocédio, no trombone, Claudio
Luna Freire no piano, José Flavio na guitarra, Luiz Germano no baixo e Jorge Ayres na
bateria. Neste ano Severino assumiu o posto de maestro assistente. A Tabajara possuia uma
sonoridade muito particular e por sugestdo de Severino 0s arranjos exploravam mais as
palhetas que os metais. Logo, a radio e sua orquestra chamaram a atencdo principalmente da
regido sul e sudeste do Brasil, que abrigavam os grandes nomes da musica popular, gracas a
este grande sucesso, a Paraiba pasou a fazer parte do cenario musical do Brasil.

Orlando Silva, Carlos Galhardo, Silvio Caldas e Odete Amaral foram alguns nomes
que visitaram a Paraiba para conhecer de perto a Orquestra Tabajara, que tinha
“dedos e ouvidos” inovadores do assistente Severino. Ele incrementara novos
arranjos, o que deixou o repertdrio da orquestra diversificado, gragas a horas e horas

diarias dedicadas ao radinho, sintonizado em ondas curtas, ouvindo os melhores
sucessos das big bands americanas (CORAUCCI, 2009 : 42).

Em dezembro de 1938, faleceu Olegario Luna Freire e a radio imediatamente
convidou Severino para desempenhar o papel de maestro e diretor musical. Severino nao
aceitou acumular as duas funcdes e assumiu inicialmente o cargo de maestro, ficando
Francisco Salles com o de diretor musical. Severino propés mudangas na formacgdo da
orquestra, exigiu a contratacdo de um trompete e um trombone para que seu conjunto se
assemelhasse ainda mais com as orquestras tipicas norte- americanas. Assim, convidou seu
irmdo Manoel Araljo, trombonista e Manoel Nunes, trompetista para integrarem esta
formacdo instrumental. Com o afastamento temporario de K-Ximbinho, por indisciplina, o
maestro foi obrigado a buscar outro saxofonista. Assim, chamou seu irmdo Zé Bodega para

° Na orquestra norte-americana se usa a classificacdo de 1° e 2° saxes altos (contraltos), 1° e 2° tenores e
baritono. No Brasil eram chamados 1° alto, 2° tenor, 3° alto, 4° tenor e baritono, seguindo a hierarquia dos lideres
dentro da secdo. O segundo solista seria 0 1° tenor, aqui chamado de segundo saxofone (SA, 2003: 23).
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integrar o grupo, até que K-Ximbinho decidisse voltar. Severino, que ocupava a cadeira de 1°
saxofone alto, passou seu lugar para Mirtilo Cardoso e Zé Bodega, com apenas dezesseis
anos, assumiu a estante de 3° saxofone alto. Severino assumiu, entdo, a funcéo de regente e
clarinetista. Apds mais desfalques, modificou mais uma vez a formacdo de seu conjunto.
Lourival Clementino substituiu o saxofonista Mirtilo e Severino colocou mais um saxofonista
na orquestra, Hercilio Paiva. Zé Bodega assumiu a cadeira de saxofone tenor e chamou mais
um irmdo, Plinio Aradjo, para compor o naipe de trompetes. Assim, a formacdo da Tabajara
passou a ser de quatro saxofones, trés trompetes, trés trombones e quatro componentes na
secao ritmica.

A convite do trompetista Porfirio Costas, Severino seguiu para o Rio de Janeiro com a
finalidade de assinar um contrato de trabalho com a Orquestra da Radio Tupi, como
arranjador e saxofonista. Com o afastamento de Severino da Orquestra Tabajara, Jaime, 0
irmdo mais novo, que até entdo trabalhava como alfaiate em Jodo Pessoa, entrou para a
orquestra e assumiu a estante de 1° saxofone alto. Neste momento todos os irmdos Araujo
integravam a Orquestra Tabajara que mesmo sem Severino, ainda mantinha uma agenda
disputada na capital paraibana. “Esclarecendo de vez a histdria da familia Aradjo na Tabajara,
para efeitos biograficos, deve-se observar a seguinte ordem de entrada na orquestra: Severino
em 1937, Manuel e Zé Bodega em 1939, Plinio em 1940 e Jaime em 1944.” (CORAUCCI
2009 : 56).

Otaviano Romero Monteiro (1908-1951), mais conhecido como Fon-Fon, era
saxofonista, clarinetista, arranjador, compositor e tinha sua propria orquestra, que fazia parte
do cast da Radio Tamoio. Fon-Fon e seu grupo foram convidados a fazer uma temporada no
Cassino de Pocos de Caldas. A temporada seria longa e a Radio Tamoio ficou sem uma
formagdo instrumental de peso. Assim sendo, o diretor Ovidio Grottera convidou a Orquestra
Tabajara para substituir a orquestra do maestro Fon-Fon, com um contrato de dois anos.

Em dezembro do ano de 1944, a Orquestra Tabajara deixou a Paraiba com um baile
no Auditério da Radio Tabajara lotado, € no dia seguinte, o jornal A Unido publicou esta
matéria:

Fez, ontem, as suas despedidas da Paraiba a turma ex-integrante da Jazz Tabajara
que foi contratada para atuar no Rio de Janeiro. A despedida foi feita por intermédio
de uma audicdo, ouvida por dezenas de ouvintes, 0s mesmos que ha anos, vinham
aplaudindo as vitérias desses rapazes que fizeram sob o influxo artistico de Severino
Aradjo.

Encheu-se o auditério da R&dio Tabajara. Era isso mais uma demonstragdo de
simpatia que o publico paraibano votava a esses que durante muito tempo,
relativamente, o divertiram, com a simplicidade de seu trabalho e o ritmo de sua
arte.

Os paraibanos que demandam ao Rio ndo se aventuram aos imprevistos da viagem
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pelo simples prazer de viajar. Ndo vdo em busca de vitéria, nem 0s move 0 anseio
por uma melhor posicdo econdmica, VVao porque desejam mostrar |4 fora, que € do
norte que parte, como sempre partiu, a demonstracdo maxima do valor em todos o0s
terrenos.

Firmando-se no Rio de Janeiro, Severino Aradjo ndo se sentiu bem sem o0s
companheiros. Quando o auditério ouviu os Ultimos acordes da turma viajeira, as
palmas ecoaram. E se compreendia, nesse rumor, um pedido do publico para que
eles ndo demorassem muito no sul (Jormal A Unido, apud CORAUCCI 2009:61 -
62).

No dia 2 de janeiro de 1945, chegou ao Rio de Janeiro a Orquestra Tabajara. O
conjunto chegou com a data para iniciar os trabalhos marcada para o dia 20 do mesmo més
nos estudios da Tupi, sob muita expectativa e atraindo a atengcdo de toda a gravadora. A
estréia foi com um programa dedicado ao género musical frevo, dirigido pelo compositor e
cronista Fernando Lobo. A partir de entdo, a Tabajara passou a ter um programa semanal

dedicado ao género musical.

Fernando Lobo, autor de varios frevos, queria mostrar ao publico carioca a novidade
do ritmo. Por isso criou um programa somente com musicas do género, com arranjos
para orquestra, a que somente Severino Arajo até entfo se dedicara. As 21h, tendo
Carlos Frias como apresentador, a orquestra, com trajes especialmente
confeccionados por A Capital, abriu o programa executando o frevo Luzia no Frevo
(Antonio da Silva/ Antonio Sapateiro). J& na segunda musica, Relembrando o Norte
- um frevo de Severino ao qual ele havia chamado inicialmente de Cabo Branco no
Frevo - , Geraldo Medeiros no trompete e Zé Bodega no sax tenor fizeram o
auditorio tremer em unissono (CORAUCCI 2009: 64).

Em 1945 a Orquestra Tabajara recebeu de volta o saxofonista afastado anteriormente,
K-Ximbinho, e iniciou sua trajetéria fonogréfica lancando seu primeiro 78 rotacdes (rpm)
com dois frevos: Chegou a Minha Vez de Jameson Araujo no lado A e Pitiguari de Rotilio
Santos no lado B. Dias ap6s o lancamento do seu primeiro 78 rpm, a Tabajara lanca mais
dois albuns, um com Um Chorinho em Aldeia de Severino Aradjo e Onde o Céu é mais Azul
de Jodo de Barro, Alberto Ribeiro e Alcyr Pires Vermelho e outro com Espinha de Bacalhau
de Severino Araujo no lado A e Guarita de Coqueiro de Severino Rangel, mais conhecido por
Ratinho, da dupla Jararaca e Ratinho. Este Gltimo entrou para a lista dos discos mais vendidos
do ano de 1945, assim, ndo demorou muito para 0 grupo ser requisitada para bailes.

O primeiro baile da Orquestra Tabajara no Rio de Janeiro foi no Automével Club do
Brasil. Neste momento a Tabajara apresentava a seguinte formacdo: K-Ximbinho e Jaime
Araujo (saxofones altos), Zé Bodega (saxofone tenor), Genaldo Medeiros (saxofone baritono)
e Lourival Clementino, Manuel Araujo, José Leocadio e Aurélio Camilo (trombones),
Geraldo Medeiros, Porfirio Costa e Plinio Aradjo (trompetes), Jorge Ayres (bateria), Claudio
de Luna Freire (piano), Juvenal Gelba (contrabaixo), Del Loro (guitarra), Gilberto D’Avila

(percussdo) e Severino Aratjo na regéncia e clarineta (CORAUCCI 2008: 66).
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Assim como a Tabajara, seus componentes também eram solicitados individualmente
para acompanhar, em gravacoes, os grandes nomes da musica na época. No ano de 1946, Zé
Bodega foi convidado pelo maestro Radamés Gnattali para participar da gravacdo da cancgédo
Copacabana de autoria de Jodo de Barro com arranjo do proprio Gnattali, a cancéo recebeu a
voz de Dick Farney como intérprete. Nesta época, Bodega ja era conhecido como um 6timo
sax tenorista e, assim, se tornou o Unico musico da Tabajara a participar da primeira gravacao
de Copacabana. Caminho da Saudade e Bate-papo, composi¢fes de Gnattali receberam sua
primeira versdo data de 194 9, foram gravadas por Zé Bodega (saxofone tenor), e editadas
posteriormente (1957) pela Editora Bandeirantes. Bate-papo € um choro para saxofone tenor
e piano composto em homenagem a Bodega.

Abaixo, relato de Paulo Moura em seu site, afirmando que o motivo pelo qual
impulsionou a gravagdo de seu disco Paulo Moura Interpreta Radamés Gnattali (1960) foi
“ciimes” da dedicatoria de Bate Papo de Radamés Gnattali ao saxofonista Zé Bodega.

Tudo comecou por causa de um ataque de ciimes que eu tive. O Radamés havia
feito um choro, o “Bate Papo”, para o grande tenorista Zé Bodega. Entdo, enchi-me
de coragem e pedi-lhe que escrevesse um para mim também. Surpreendeu-me com
oito cancdes (SPIELMANN, 2008: 13).

N&do existem muitos registros de mdsicas ou arranjos compostos por Zé Bodega.
Segundo seu irmao Jaime Araujo, em entrevista em outubro de 2012, Bodega fez poucos
arranjos ao logo de sua vida, e estes foram pouco ou nunca executados pois era muito
exigente consigo mesmo e ndo considerava que suas composicles e arranjos eram tdo bons
guanto os de seu irm&o mais velho, Severino.

Existem dois choros de sua autoria gravados sao eles: Cadilac Enguicado e
Humildemente, que podem ser ouvidos em um 78 rpm restaurado disponivel no Instituto
Moreira Sales. Nestas duas gravacGes Zé Bodega é acompanhado por trés trombones e se¢édo
ritmica composta por piano, pandeiro, baixo e bateria.

Bodega era 0 mais timido dos irmdos Araujo e nunca langou uma carreira de solista.
Segundo Jaime Aradujo, sua relagdo com a musica era estritamente profissional. Um Sax no
Samba (1971) foi o Unico registro musical de Bodega sob seu nome. Neste LP, acompanhado
pela orquestra do irmdo Severino Aradjo, com arranjos do proprio, Bodega interpreta sambas
e se destaca como improvisador em todas as faixas.

Segundo relato de Mello (2007) nas inlmeras gravacGes de que participou
acompanhando cantores, ninguém se arriscava a improvisar depois dele. Seu irmao Jaime
Araujo, afirmou que Bodega admirava, principalmente, os sax tenoristas Stan Getz (1926 -
1991) e Al Cohn (1925 - 1988).
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Destacamos seis discos como 0s mais importantes de sua carreira. Um Sax no Samba
(1971), por ser o unico disco que leva seu nome como solista principal, Cadilac Enguicado e
Humildemente (1952) por conter composi¢des do musico, Turma da Gafieira (1957) e
Chorinhos da Pesada (1971) por dividir solos com musicos que s&o referéncia para a musica
instrumental brasileira até os dias de hoje como Sivuca, Altamiro Carrilho, Raul de Barros e
Abel Ferreira. Consideramos também o LP Saudades de um Clarinete (1981) por alguns
fatores. Este disco foi lancado ap6s a morte do clarinetista K-Ximbinho que ndo conseguiu
gravar todos os solos de clarinete antes de seu falecimento. Na contracapa do encarte do LP,
consta a informacdo de que os solos foram gravados por Zé Bodega e K-ximbinho, porém,
nenhuma das fontes de pesquisa (Jaime Araujo, contracapa e site) especificaram as faixas que

Bodega gravou como clarinetista.

Este disco foi gravado pouco antes da morte de K-Ximbinho e seria o primeiro
langamento de uma nova gravadora brasileira, idealizada por Paulinho da Viola,
Choco Buarque, Fernando Fat, Toninho Morais e MPB-4. A gravadora ndo chegou a
nascer, porque falharam os entendimentos com a industria que venderia o
equipamentos de prensagem. Do sonho, porém, restou esse tape historico,
registrando os Gltimos sopros do “sonoroso” clarinete de K-Ximbinho e, em todas as
faixas, a marca inconfundivel do seu talento de arranjador.

Credite-se ao musico Airton Barbosa, também falecido, a beleza dessa producéo,
que ele dirigiu com entusiasmo e extraordinaria competéncia.

Todo esforco que o estidio Eldorado empreendeu para adquirir o tape original (a
partir de um telefonema de Fernando Faro) contou com o apaixonado apoio de
pessoas empenhadas tanto quanto nés, em resgatar ineditismo este importantissimo
documento da musica popular brasileira. Stella Barros (vilva de K-Ximbinh), Gilka
Barros (filha de K-Ximbinho), Waldinha Barbosa (vilva de Airton), Paulinho da
Viola, Toninho Morais, Elton Medeiros e Paulo Moura (FALCAO, 1981).

Figura 1. Contracapa, créditos do LP Saudades de um Clarinete

A Ultima apresentacdo de Bodega ao lado da Orquestra Tabajara foi no ano de 1977,
durante a gravacdo ao vivo do LP O Fino da Musica gravado no teatro Anhembi em S&o
Paulo. Este LP ficou marcado por conter neste o choro Teclas Pretas onde o musico uma
cadéncia improvisada. Segundo Jaime Araljo, Bodega neste dia necessitou de auxilios
médicos pois sofria de hipertensdo arterial e ficou muito emocionado com a reagdo calorosa

do publico ap6s o termino de sua performance para o choro.
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Apds esta apresentacdo, Bodega encerrou sua carreira na Orquestra Tabajara e
continuou a tocar na orquestra da TV Globo e em gravacdes, quando solicitado.

Com a dissolucdo da orguestra da emissora, Bodega vendeu seu saxofone tenor
continuou tocando apenas flauta transversa. Neste ponto, o muasico ja ndo atuava
profissionalmente. Em 20 de setembro de 2003, as 16:30, José Aradjo de Oliveira faleceu no
hospital Espanhol, Rio de Janeiro, em decorréncia de um choque séptico e adenocarcinoma
intestinal. No dia seguinte foi sepultado no Cemitério Sdo Jodo Batista, no bairro de

Botafogo, Rio de Janeiro.

Em sua certiddo de oObito, expedida no dia 25 de setembro, atestada pelo medico
Mauro Augusto dos Santos, consta uma observacdo: “Deixou bens, ndo fez
testamento”. Zé Bodega deixou um legado de imensuravel virtuosidade e assinou,
sim, um testamento. Nele ficou registrado que seus herdeiros, 0s musicos,
receberiam como heranca uma valiosa genialidade musical. Zé Bodega, tido como o
mais brilhante e incomparavel sax-tenor da musica brasileira de todos os tempos,
deixou uma vaga que dificilmente sera preenchida (CORAUCCI 2009: 202).

Com base na discoteca pessoal da pesquisadora e auxiliados pelo site
discosdobrasil.com.br, foi feito um levantamento de sua discografia e descobrimos que
Bodega atuou em gravac6es fonograficas como saxofonista tenor, clarinetista e claronista.

E importante destacar que o musico atuou ndo sé na cena instrumental brasileira. Fez-
se notar, também, pelo seu ecletismo musical fazendo gravacGes com diversos cantores dos
mais variados géneros musicais, desde o pop/rock, com Raul Seixas, Rita Lee e Tim Maia, 0
samba, com Paulinho da Viola, Jodo Nogueira, Alcione e Clara Nunes, Bossa Nova, com

Johnny Alf, ao choro com Copinha, Zé Menezes e K-Ximbinho.
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Quadro 1. Relagdo de discos com participacdo de Zé Bodega

Nome do disco Gravadora Instrumento Ano
Bate Papo/ Caminho da Saxofone Tenor 1949
Saudade

Cadilac Enguicado/ Saxofone Tenor 1952
Humildemente

Turma da Gafieira - Musicas | HiFi Musidisc Saxofone Tenor 1957
de Altamiro Carrilho

Turma da Gafieira — Samba | HiFi Musidisc Saxofone Tenor 1957
em HiFi

Doutores em Samba - | Kuarup Saxofone Tenor 1958
Radamés Gantalli e Billy

Blanco

Um Sax no Samba Continental Saxofone Tenor 1961
Big Band Bossa Nova Ubatuqui Saxofone Tenor 1962
Samba — Nova concepcdo — | Ubatuqui Saxofone Tenor 1964
Eumir Deodato

Diagonal - Johny Alf BMG Saxofone Tenor 1964
Dom Um — Dom Romao Phillips Saxofone Tenor 1964
Brasiliance — A Musica de | Odeon Saxofone Tenor 1967
Marcos Valle

Tim Maia - 1971 Saxofone Tenor 1971
Histéria da Mdasica Popular | Abril Cultura Saxofone Tenor

Brasileira — Billy Banco

Chorinhos da Pesada Odeon Saxofone Tenor 1971
Raul Seixas — Gita Phillips Saxofone Tenor 1974
Jubileu de Ouro - Copinha Som Livre Saxofone Tenor/ Clarone 1975
Meus Caros Amigos — Chico | Phonograma/ Philips Saxofone Tenor/ Clarinete 1976
Buarque

O Fino da Musica — Orquestra Saxofone Tenor 1977
Tabajara

Refavela — Gilberto Gil WEA Saxofone Tenor 1977
Frenéticas — Frenéticas WEA Saxofone Tenor 1977
Tiro de Misericordia — Jodo | RCA Saxofone Tenor 1977
Bosco

Camaledo — Edu Lobo Plygram Saxofone Tenor 1978
Paulinho da Viola - 1978 EMI Saxofone Tenor 1978
Antologia do Samba-Choro Phillips Saxofone Tenor/ Clarinete 1978
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Desbunde Total — Johny Alf | Continental Saxofone Tenor 1978
Elis, Essa Mulher - Elis | WEA Saxofone Tenor 1979
Regina

Rita Lee e Roberto de|Som Livre Saxofone Tenor 1979
Carvalho — 1979

Brasil — Severino Aradjo e | Continental Saxofone Tenor 1980
Orquestra Tabajara

Evocacdo V — Geraldo Pereira | Eldorado Saxofone Tenor 1980
Clara — Clara Nunes Odeon Saxofone Tenor 1981
Saudades de um Clarinete Eldorado Saxofone Tenor/Clarinete 1981
Chico Buarque em Espafiol Polygram Clarinete 1982
Historia da Musica Popular | Abril Cultural Clarinete 1982
Brasileira - Grandes

Compositores - Chico

Buarque

Romance da Lua Lua -|CBS Saxofone Tenor 1983
Amelinha

Vicio - Simone CBS Saxofone Tenor 1983
Noel Rosa Inédito e | Eldorado Saxofone Tenor 1983
Desconhecido - Conjunto

Coisas Nossas

Carnaval Liberou Geral Polygram/ Philips Saxofone Tenor 1983
Elza Maria — Elza Maria Plygram Saxofone Tenor 1983
Hoje Como Antigamente —| RCA Saxofone Tenor 1983
Neson Goncalves

O Grande Circo Mistico — | Som Livre Saxofone Tenor/ Clarinete 1983
Edu Lobo e Chico Buarque

Meu Samba Encabulado - | Polygram/Philips Saxofone Tenor 1983
Nara Ledo

50 Anos de Orquestra | Relevo/ Continental Saxofone Tenor 1984
Tabajara

Rio, Ruas e Risos — Aldir | SACI Saxofone Tenor 1984
Blanc e Mauricio Tapajds

Pelas Terras do Pau Brasil — | RCA Saxofone Tenor 1984
Jodo Nogueira

Brega Chique — Chique Brega | Plygram/ Phillips Saxofone Tenor 1984
— Eduardo Dussek

Epoca de Ouro — Conjunto | EMI Saxofone Tenor 1987

Epoca de Ouro
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Aldir Blanc & Mauricio | Saci Saxofone Tenor 1994
Tapajos

Chorinho in Concert CID Saxofone Tenor 1995
Mestres da MPB — Conjunto | WEA Saxofone Tenor 1995
Epoca de Ouro

Mestres da MPB — Radamés | WEA Saxofone Tenor 1995
Gnatalli Vol. 2

Os Grandes da MPB - Alcione | Polygram Saxofone Tenor 1997
Enciclopédia Musical | WEA Saxofone Tenor 2000
Brasileira — Radamés Gnatalli

e Severino Araljo

Noel Pela Primeira Vez Vol.7 | Velas/ Funarte Saxofone Tenor 2000
A Trip to Brazil — Back to | Universal Music GMBH Saxofone Tenor 2002
Bossa CD1

A Trip to Brazil — Summer | Universal (Jazz Germany) Saxofone Tenor 2005
Pop Samba

Balaio Atemporal Guitarra Brasil Saxofone Tenor 2005
Chorinhos de Ouro — Nilze | CID Saxofone Tenor

Carvalho Vol.7

O Assunto é Noel Selo Radio Mec Saxofone Tenor 2006
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2 O CHORO

2.1 Breve historico do género musical choro.

Autores como Magalhées (2000), Spielmann (2008), Veloso (2006), Cazes (1998) e
Vasconcelos (1984) afirmam que o choro, manifestacdo musical urbana tipicamente carioca,
surgiu por volta de 1870, oriundo da fuséo de diversos géneros musicais tipicos dos saldes de
danca provindos da Europa (principalmente a polca e o schottish) com géneros musicais
populares cariocas. Recebeu também, influéncia portuguesa no que diz respeito a
instrumentacao, com a utilizacdo de cavaquinhos e violGes. Segundo Cazes,

Por onde houve colonizagdo portuguesa, a musica popular se desenvolveu
basicamente com o mesmo instrumental. Podemos ver cavaquinho e violdo atuarem

juntos aqui, em Cabo Verde, em Jacarta na Indonésia ou em Goa (CAZES,
1998:15).

Torna-se dificil apontar a data precisa do inicio do choro como género musical, visto
que este foi resultado da fuséo e transformacéo de varios outros estilos musicais ao longo de
anos.

Com a abertura dos portos a outras nagées, decorrente da vinda da familia real e sua
corte em 1808, intensificou-se o intercdmbio cultural do Brasil com outros paises europeus.
Assim, foram introduzidos em grande escala no Brasil instrumentos ndo tdo difundidos até
entdo, como o piano. Além disto, foram criadas editoras musicais. Para Lima (2001), o
principal elemento responsavel pelo nascimento do choro apareceria na época do império, por
volta de 1850, através das orquestras estrangeiras chegavam ao Brasil, partituras importadas,
companhias de teatro portuguesas e as dancas de saldo européias: valsa, quadrilha, mazurca,
schottish e a polca. Estas dancas teriam grande aceitacdo no Brasil e tdo logo se espalhariam
por todo o pais. Lima (2001) afirma que ao interpretar de maneira propria todo este repertorio
de musica ligeira, os musicos do Rio de Janeiro criam o choro, por volta de 1870. Em pouco
tempo o choro se constituiria como género musical, porém, sempre sujeito a mutagdes e

adaptacOes pronto a incorporar as tendéncias e influéncias mais diversas.

Vimos que a musica europeia é fundada no ritmo linear (a partir da concepcdo de
um tempo cumulativo), enquanto a africana tem por base o ritmo circular (na
medida em que é pautada pela concepcédo ciclica do tempo; o ritmo ai é provido pela
coletividade e assume padrdes orientados pela sincope). Este confronto possibilita a
compreensdo da sincopacdo da musica europeia nas terras do novo Mundo (LIMA,
2001: 57).
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Com a vinda da familia real portuguesa, houveram mudangas e moderniza¢Ges na
cidade do Rio de Janeiro, capital nacional da época. Além de mudancas na infraestrutura
urbana, foi essencial a criacdo de 6rgéos e servigos publicos indispensaveis para uma capital,
como 0s correios e estradas de ferro. Com estas significativas alteragcdes nos equipamentos de
servigos urbanos aliados as leis antiescravagistas, surge entdo uma classe média urbana,
composta basicamente por funcionarios publicos e donos de comércio, por volta de 1870, e
gue forneceu ndo s6 musicos para o choro, como publico consumidor para este género.

Um importante registro sobre a origem do choro é o livro O Choro - Reminiscéncias
dos chordes antigos, de Alexandre Gongalves Pinto (1936). Esta publicacéo se insere entre 0s
primeiros discursos sobre a musica popular urbana do Brasil. A Pinto era funcionario
aposentado dos correios do Rio de Janeiro, tocava cavaquinho e violdo nas rodas de choro e
respondia pela alcunha de Animal. Em seu livro, faz uma espécie de recenseamento dos
chordes desde o ano de 1870 até o ano de 1936 e apresenta perfis de musicos populares da
época. A obra foi reeditada em 1978 pelo historiador Ary Vasconcelos, a época coordenador
do setor de publicagbes da FUNARTE e por muitos anos foi encarada como uma leitura
marginal para pesquisadores e amantes do choro. Isto se deve ao fato de conter erros
gramaticais graves e alguns relatos inusitados. Cazes diz que “esse livro, por tantas vezes
usado como fonte, é tremendamente mal escrito e cheio de imprecisdes e absurdos” (CAZES,
1998: 16).

Por outro lado, Aragdo (2013) observa a obra de Animal sob uma leitura a partir de

uma perspectiva etnografica. Para o autor:

Sua escrita € uma trama polifénica e complexa que traz no bojo numerosos
elementos: mistura fragmentos da imprensa carnavalesca da belle époque, elementos
da oralidade, girias, fragmentos de conceitos e idéias de diferentes estratos socias da
época (incluindo temas como nacionalidade, identidade cultural e industria cultural),
referéncias a fatos historicos, politicos e cotidianos (ARAGAO, 2013: 16).

Sob a oOtica de Aragao, todos esses elementos sdo unidos pela paixdo do autor pelo
choro e este sentimento o levou a realizar pela primeira vez na historia da musica popular
urbana brasileira um trabalho etnogréfico: “sdo mais de duzentos ‘personagens’ da época
descritos em pequenos ‘verbetes’ ao longo do livro, além de descricbes dos ambientes
musicais, das festas, danca e etc” (ARAGAO, 2013: 17). O livro nos da um conceito de

musica como algo que nédo se limita apenas a um discurso sonoro, mas que abrange todo o
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entorno social o qual ela estd inserida: festa, comidas, publico ouvinte, carnaval etc. O

objetivo de Aragdo em seu estudo é demonstrar que a obra de Animal se constitui em

descrever um grupo unido por uma identidade sonora, muito embora composto de
pessoas de diferentes classes sociais; fornecer uma paisagem sonora do Rio de
Janeiro no inicio do século, relacionando diversos bairros da cidade com a musica
que ali se fazia; sugerir como 0s musicos definiam o que era um bom e um mau
instrumentista ou compositor, como se aprendia aquela musica, de que modo era
transmitida. E mais importante, demonstrar como redes de sociabilidade e préticas
musicais se articulam e se constroem mutuamente (ARAGAO, 2013: 17).

Aragéo fez um levantamento de todas as apari¢cdes da palavra “choro” no livro do
Animal e verificou trés concepcdes diferentes para o uso da palavra: “1) choro como
agrupamento instrumental; 2) choro como sinénimo de festa; 3) choro como uma “peca” ou
um “género” musical” (2013: 82). Sendo as duas primeiras mais comuns.

Para Animal os “verdadeiros choros”, no sentido de grupamento instrumental, eram
compostos de flauta (como funcdo solista), violdo e cavaquinho (como funcdo ritmico-
harmonica), trombone e oficleide (como funcdo de contracantos graves). Aragao afirma que
os dois ultimos seriam progressivamente substituidos pelo violdo de sete cordas ao longo do
século XX. Como sindnimo de festas, Aragdo utiliza algumas citagdes de Animal para
respaldar este significado:

Assim, “Pedrinho [0 flautista Pedro Galdino] raras vezes dizia ndo aos seus
camaradas fosse onde fosse o choro” (p.20); o também flautista Jupyaca “apesar de
seus janeiros ainda ndo deixa de ir as festas, choros e reunidesde amigos com sua
linda flauta toda de prata” (p.23). Guilherme Dias, na sua flauta, “sabia dizer o que
sentia e assim tocamos muito Nestes chéros na cidade nova e no morro do pinto”
(p-29); Léo Viana, irmdo de Pixinguinha dava “choros em sua casa” que eram de
“arrepiar os cabelos” (p.24) (ARAGAO 2013: 83).

Choro como sinénimo de peca ou género musical:

Assim, “nenhum dos antigos musicos escreveu tanta quantidade de Choros como
Candinho Silva tem escripto™ (p.16); Bacury era “flauta respeitado da antiguidade,
grande compositor de choros™ (p.23); “Callado ndo era s6 um musico para tocar de
primeira vista, como também para compor qualquer chéro de improviso (p.12); “a
belleza e os sentimentos dos chéros que elle escreveu [refere-se ao flautista Juca
Kallut], com arte e com gosto que tinha pela musica, muito o elevaram no conceito
de outros grandes musicos e professores”; [sobre Chiquinha Gonzaga] “Quando
pedia-se para tocar um chéro, ndo se fazia rogada” (p.42); L& pelas tantas da
madrugada depois de muitos chéros tocar, puzemos a cantar modinhas™ (p.26)
(ARAGAO 2013: 83).

Aragdo enumera ainda outros dois usos da palavra choro: “choros moles” e “choros
americanos” e descobriu que a palavra “moles” era uma expressdo coloquial da época usada

também para designar uma ocasido festiva onde a musica era propicia para a danca. O termo
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“choros americanos” ndo foi definido com exatiddo. Aragdo afirma que possivelmente o

termo era utilizado para designar o repertorio caracteristico das jazz bands.

Assim como a palavra choro, podia ter significados diversos, constatamos que a
origem da designacdo da palavra “choro” para nomear este género musical é também bastante
divergente. Pesquisamos trés possiveis significados acerca da escolha desta palavra para
designar este género musical.

A primeira versdo € de Luis Camara Cascudo, que defende a versdo de Jacques
Raimundo. Para o autor a origem da palavra surgiu por ocasido das festas comemorativas dos
negros nas fazendas. Seus festejos eram chamados de xolo, e por confusdo com a parénima
portuguesa passou a ser chamada de xoro. Chegando a cidade, passou a ser grafada com “ch”
(apud VASCONCELOS, 1984:17).

A segunda é de Tinhordo (1997), que defende a versdo de que a palavra choro
originou-se primeiramente para designar um sotaque carioca incorporado a interpretacdo do

repertorio de dancas europeéias, em especial as polcas:
Pois seriam esses esquemas modulatérios, partindo do borddo para descairem quase
sempre rolando pelos sons graves, em tom plangente, os responsaveis pela
impressao de melancolia que acabaria conferindo o nome de choro a tal maneira de
tocar, e a_designacdo de chorfes aos mdsicos de tais conjuntos, por extensdo.
(TINHORAO, 1997: 95).

Cazes (1998) discorda de Tinhordo e afirma que a palavra choro deriva da maneira
sentimental e chorosa de tocar as melodias e ndo a forma de tocar as baixarias.

A terceira é de Vasconcelos (1984) o qual defende que o fato da designacdo para
choro (género musical) estar ligada a melancolia é incorreta. Para o autor, a escolha da
palavra para este género musical deriva da palavra choromeleiros, usada para designar grupos
musicais de importante atuacdo no periodo colonial brasileiro. Os choromeleiros ndo
executavam apenas a charamela™ mas também outros instrumentos de sopro. Naturalmente
qgue qualquer conjunto musical instrumental deveria ser sempre apontado como 0s
choromeleiros, pelos populares.

Vasconcelos (1984) divide o choro em seis geracdes, abrangendo cento e treze anos de
historia que correspondem do ano de 1870 ao ano de 1983, expbe dados fonogréaficos, de

grupos e musicos atuantes nestes anos.

19| nstrumento musical de madeira e palheta dupla de proveniéncia oriental, de tubo c6nico e terminando com
um alargamento semelhante a uma campana de trombeta, Monteiro (2010).
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A primeira geracdo abrange os anos de 1870 a 1889. Esta geracdo foi responsavel
pelas primeiras composi¢cdes e 0s primeiros conjuntos. Nesta, destacam-se Henrique Alves de
Mesquita®’, Viriato Figueira®?, Antonio Callado™, Chiquinha Gonzaga’* e Ernesto
Nazareth®®.

A segunda geracdo vai de 1889 a 1919. Nesta geragdo surgem as bandas militares e
civis e tem como o principal representante Anacleto de Medeiros'®. Para Vasconcelos, entre
0s anos de 1889 e 1919, o choro carioca viveu sua ldade de Ouro: “As jazz-bands (sic) ainda
ndo haviam irrompido em nosso cendrio musical, com seus saxofones e suas baterias
americanas. O chordo tocava sem qualquer interesse pecuniario, tocava pelo prazer de tocar e
pelo prazer de comer” (VASCONCELOS, 1984: 21). Tal pensamento de tocar pelo prazer de
tocar e de comer era comum entre os chordes desta geracdo, pois muitos deles possuiam
outras profissdes. Como esses musicos eram integrantes da baixa classe média e ndo possuiam
poder monetario para adquirir instrumentos muito caros, optavam em sua maioria, pelo violdo
e cavaquinho. A maioria ndo sabia ler partituras e tocar as melodias decoradas sempre foi uma
caracteristica muito forte entre estes chordes. Os mdusicos tocavam em bailes, festas
particulares e serestas, e muitas vezes tinham como exigéncia, em vez de uma remuneragao
financeira, o fornecimento de comida e bebida.

A terceira geracdo abrange os anos de 1919 a 1930. Pixinguinha é destacado por
Vasconcelos como o0 nome principal desta geracdo, pois foi neste periodo que compds alguns
dos que se tornariam posteriormente classicos do choro como Sofres Porque Queres e a valsa
Rosa. Foi nesta época que surgiram as jazz bands, que vieram para substituir os conjuntos de
choro tradicionais que ja soavam fora de moda. Aponta também, como destaque desta geracao
0 saxofonista e lider de banda Romeu Silva, como um dos poucos a utilizar o choro e o

maxixe nas bandas de jazz.

Nesta fase terd& um papel histérico importante o saxofonista-tenor e band-leader
Romeu Silva, que, embora muito influenciado pelo jazz e pelas grandes orquestras
norte-americanas, pode-se dizer que trouxe o choro para as jazz-bands (sic.).
Compds e gravou, a partir de 1924, com sua Jazz Band Sul-Americana Romeu
Silva, maxixes que hoje integram o acervo do choro, tal como o delicioso Fub4, (em
que parece ter sido utilizado material folcldrico), etc. Foi uma fase curta (Romeu

1 Henrique Alves de Mesquita (1851 - 1906) (Rio de Janeiro - Rio de Janeiro). Foi compositor, regente,
organista, trompetista e professor.

2 Viriato Figueira (1851 - 1883) (Macaé - Rio de Janeiro). Compositor, flautista e saxofonista.

13 Joaquim Antonio da Silva Callado (1848 - 1880) (Rio de Janeiro - Rio de Janeiro). Flautista e compositor

4 Francisca Hedwiges de Lima Neves Gonzaga (1847 - 1935) (Rio de Janeiro - Rio de Janeiro). Compositora e
pianista.

13 Ernesto Nazareth (1863 - 1934) (Rio de Janeiro- Rio de Janeiro). Pianista e compositor.

18 Anacleto de Medeiros (1886 - 1907) (Paqueta - Rio de Janeiro). Multi instrumentista, regente e compositor.
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viajou para a Europa em 1925 com a sua jazz-band, em excursdo que duraria até
1935), mas que iria marcar profundamente a musica brasileira orquestral.
(VASCONCELOS, 1984: 26).

Ainda na terceira geracdo, Vasconcelos destaca a introdu¢do do pandeiro no choro,
por Jacob Palmieri, componente do conjunto de choro também do qual também participava
Pixinguinha, Oito Batutas.

E nesse periodo que ocorre 0 éxodo de muitos misicos nordestinos rumo ao sudeste.
Cazes (1998) cita a vinda destes musicos para o Rio de Janeiro. Em 1921 chega ao Rio, 0
sergipano Luis Americano Rego, o Luis Americano (1900 - 1960), que se tornaria nas
proximas duas décadas o principal clarinetista e saxofonista de choro, obtendo éxitos,
também, como compositor e gravando com 0s mais importantes cantores da época. Em 1922
Jararaca (José Luiz Rodrigues Calazans), Romualdo Miranda (Romualdo Henrique Pessoa de
Miranda) e Ratinho (Severino Rangel de Carvalho), incentivados por Pixinguinha e Donga,
partiram para o Rio de Janeiro para participar dos festejos do Centenario da Independéncia.
Outro musico de destaque a migrar para 0 Rio nesta década, foi o bandolinista Luperce
Miranda (1904 - 1977), ap6s quase duas décadas morando no Rio de Janeiro, trabalhando em
radios, gravacdes e acompanhando artistas como Carmem Miranda e Francisco Alves. Jaime
Florence, mais conhecido como Meira (1906 - 1982), nascido em Pernambuco, foi um dos
mais respeitados violonistas de 6 cordas de regional. Chegou ao Rio no ano de (1928),
juntamente com seu irmao Robson, cavaquinista. Meira é autor de classicos da cancdo de do
choro, como Arranca Toco e Molambo.

A vinda de musicos do nordeste contribuiu para a fusdo de géneros tipicamente
nordestinos com o choro carioca, 0 que enrigueceu ainda mais 0 género, tanto no aspecto
artistico quanto no aspecto comercial, gerando assim mais oportunidades de empregos para 0s

musicos da entdo capital nacional (CAZES, 1998).

A assimilacdo de novos sotaques e a incorporacao de géneros virtuosisticos, como o
frevo, certamente foram fatores de enriquecimento do Choro na década de 1920. No
plano das oportunidades profissionais, o fortalecimento do radio e da inddstria
fonografica gerou trabalho que atraiu esses geniais chordes nordestinos a capital da
repUblica (CAZES, 1998: 68).
Confirmando a afirmacdo de Cazes, podemos destacar este intercambio cultural entre
0 nordeste e o sudeste do Brasil com o frevo de Zé Sapateiro Luzia no Frevo, escrito no ano
de 1933 e gravado pelo conjunto Diabos do Céu dirigido por Pixinguinha. Abaixo,
observamos na figura 2, a orquestra com uma formacdo instrumental que inclui piano,

contrabaixo, trompetes, clarinetes, trombone, saxofone e percussbes. De pé: Adolfo, Tio
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Faustino, Pereira dos Santos, nao identificado, Jodo da Baiana, Nelson Roriz e Wanderley.
Sentados: ndo identificado, Jodo Martins, Pixinguinha, Ernani Braga e Monteiro.

———

Ri8,
T

i
» ,".

Figura 2. Orquestra Diabos do Céu (CAZES, 1998)

Na quarta geragéo, situada por Vasconcelos entre os anos de 1927 a 1946, houve um
grande progresso tecnoldgico. Com as primeiras vitrolas e discos elétricos notou-se um
avanco de tecnologia que também estendeu-se as radios. E neste periodo que tanto no radio
guanto nos discos, conjuntos de choro, regionais'’, séo formados para acompanhar os grandes
nomes da masica vocal da época. No ano de 1931 Nicolino Copia, 0 Copinha, que ja atuava
na cidade de S&o Paulo, veio para o Rio de Janeiro. Em seguida, em 1933 o gatucho Radamés
Gnatalli também veio para capital Fluminense. Foi neste periodo que Radamés compés as
valsas Vibragdes d’Alma (1932), Saudosa (1934), Vilma (1934) e a polca-choro Conversa
Fiada (1933) e o choro Alma Brasileira (1939).

Foi na quinta geracdo (1945 a 1950) que surgiram novos grupos de choro e que a
Orquestra Tabajara, ja citada anteriormente, comecou a fazer grande sucesso. No ano de

1945 a Tabajara faz sua estréia em gravaces de choros com uma composigdo do préprio

17 . . . - . . .
Formac&o instrumental tradicional do género composta por violdo de seis e sete cordas, cavaquinho, pandeiro
e instrumento solista.
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Severino Aradjo: Um Chorinho em Aldeia. Assim como Romeu Silva e Fon-Fon'®, Severino
Araujo compunha e fazia arranjos de choros para a formacéo de big band.

Segundo Vasconcelos (1984), a partir de 1946 o flautista Benedito Lacerda promove o
retorno de Pixinguinha ao mercado fonografico. Foi neste periodo que Pixinguinha gravou ao
lado do flautista os discos de duos onde desenvolveu seus famosos e muito estudados
contrapontos ao sax tenor'®. Outros nomes que se destacaram nesta fase foram: Raul de
Barros, Waldir Azevedo, Copinha, K-Ximbinho, Garoto, Sivuca, Bola Sete, Canhoto da
Paraiba, Avena de Castro, Joel Nascimento e Déo Rian.

A sexta geragdo comecgou em 1975, com a semana Jacob do Bandolim, promovida por
Ary Vasconcelos no Museu da Imagem e do Som, em comemoracdo a doacdo do arquivo de
Jacob ao Museu. A partir deste movimento, o choro ressurge na cena musical brasileira com
mais vigor. Comeca a ser percebido que o numero de apreciadores do género aumenta
provocando grande interesse entre os jovens. Ndo s6 no Rio de Janeiro, como também em
outras capitais comecam a surgir novos grupos e sao reciclados os diversos ja existentes.
Ainda em 1975, forma-se o Clube do Choro no Rio de Janeiro onde eram promovidas
apresentagbes dos grupos Epoca de Ouro e A Fina Flor do Samba, conjunto que
acompanhava a cantora Beth Carvalho e fazia varios numeros de choro.

Vasconcelos enumera alguns grupos formados neste periodo por jovens: Os
Carioquinhas, A Cor do Som, N6 em Pingo d’Agua, Galo Preto e Camerata Carioca. Este
ultimo recebia a direcdo musical e arranjos de Radamés Gnatalli. Podemos concluir, entéo,
que estes conjuntos formados por jovens séo o resultado da renovacéao do choro.

A esta época aconteceram diversos eventos envolvendo o género, como por exemplo
Choro na Praca, a famosa roda de choro no bairro carioca Olaria no boteco Sovaco de Cobra,
festivais e concursos de choro no Rio de Janeiro e S&o Paulo, a série Seis e Meia no teatro
Jodo Caetano, no centro do Rio de Janeiro e o Projeto Pixinguinha. Os dois ultimos sob
idealizacdo de Herminio Bello de Carvalho e Albino Pinheiro.

A série Seis e Meia, consistia na ocupacdo do horario ocioso que havia na grade da
programacdo do teatro Jodo Caetano, situado na Praca Tiradentes, Rio de Janeiro e foi
responsavel por shows de choro e samba, especialmente e contava com verba federal para

subsidia-lo.

18 Otaviano Romero Monteiro nasceu em 1908 na cidade de Santa Luzia do Norte e faleceu em 1951, Atenas
(Grécia). Atuou como saxofonista, compaositor, arranjador e maestro.
19 Entre os estudos sobre assunto podemos citar: Magalhdes (2000) e Ganc e Séve (2010).
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O Projeto Pixinguinha, financiado pelo governo federal, fazia shows por todo o Brasil
e tinha em seu bojo algumas politicas culturais, entre elas formacdo de novas platéias
subsidiando o publico, ao invés do empresariado. Seus idealizadores tinham a preocupacao de

oferecer espetaculos de exceléncia técnica e artistica, com baixo o custo para o publico.

Seria insensato oferecermos espetaculos de baixa qualidade artistica, sob o pretexto
de que os ingressos eram baratos. Faziamos questdo de que os espetaculos tivessem
um alto nivel de profissionalismo: som de primeira, luz operada por técnicos
qualificados, espetaculos roteirizados, com diretores e assistentes de direcdo, além
de um gerente de producéo que acompanhava o elenco durante toda a excursdo. Para
se ter uma idéia, a assessoria de imprensa distribuia cerca de 1.500 releases
semanalmente para todo o Brasil (FUNDACAO NACIONAL DE ARTES, 2013).

Com a veiculacdo dos shows em canais de televisdo como a TVE, no Rio de Janeiro e
TV Cultura, em S8o Paulo e énfase na diversidade, contando com um corpo de jurados que a
cada ano indicava artistas de inegavel qualidade artistica, o Projeto Pixinguinha oferecia ao
publico uma gama de novas, ou apenas desconhecidas op¢Ges musicais. Sua intencdo era abrir
0 mercado de trabalho para aquele segmento musical ndo privilegiado pelo mercado.

O livro de Vasconcelos foi publicado no ano de 1984, ap6s seu langamento podemos
identificar outros conjuntos e artistas que contribuiram para a renovacdo e permanéncia do
género no cenario musical brasileiro. Estes seriam: Orquestra de Cordas Brasileiras, N6 em
Pindo D’agua, Trio Madeira Brasil, Agua de Moringa, Tira a Poeira, Rabo de Lagartixa,
Grupo Sarau, a dupla Zé da Velha e Silvério Pontes, Mauricio Carrilho, Luciana Rabello,
Hamilton de Hollanda, Yamandu Costa, Celsinho Silva, Daniela Spielmann, Rogério
Caetano, Nicolas Krassik e Eduardo Neves, entre muitos outros.

Notamos neste século que o choro mantém sua transformacgdo e continua muito
difundido na cultura nacional. Cazes (1998: 189) afirma que a partir da década de 1980
surgem oficinas de choro em algumas cidades do Brasil, com destaque para o Rio de Janeiro,
Curitiba e Brasilia.

Nota-se também o crescente numero de estudos sobre o género. Alexandre Magalhdes
(2000), Rafael Veloso (2006), Paulo Aragao (2001), Pedro Aragdo (2013), Luis Felipe de
Lima (2001), Samuel de Oliveira (2003), Daniela Spielmann (2008), Paula Veneziano
Valente (2009), Bernardo Fabris (2006), Pablo Garcia da Costa (2009), séo alguns autores que
contribuiram com estudos nesta area.

Apesar da préatica do choro ainda ndo estar inserida completamente nas universidades
brasileiras como disciplina formal, observamos algumas institui¢cbes fundadas por masicos do
género especializadas em transmitir seu conhecimento pratico para outras geracdes.

Destacamos a Escola Portatil de Musica (EPM) que foi fundada no ano de 2000 no Rio de
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Janeiro com aproximadamente cingquenta alunos na Sala Funarte. Hoje em dia situada no
campus da UNIRIO, Urca, funciona em parceria com a universidade ndo havendo vinculo
académico. E formada por trinta e cinco professores e cerca de mil e cem alunos. A EPM
oferece aulas de flauta, clarineta, saxofone, trompete, trombone, tuba, bombardino,
contrabaixo, viol&o, cavaquinho, bandolim, pandeiro, percussdo, piano, canto, canto coral,
aulas de teoria musical, harmonia e apreciacdo musical. Todas as aulas sdo ministradas por
musicos atuantes no cenario musical. A proposta de seu corpo docente € promover a educacdo

musical por meio da linguagem do choro.

2.2 Aspectos Formais

O choro tradicionalmente possui trés partes com dezesseis compassos cada e
harmonicamente possui modulagfes para tons vizinhos, relativos ou homdnimos entre as
partes. Adota a forma rondd onde Stein (1979) descreve como sendo um padrdo formal no
qgual um tema principal se repete em alternancia com um, dois, trés ou (excepcionalmente)
mais temas. Para o autor, trés variacOes sdo as mais utilizadas: 1) ABA; 2) ABACA; 3)
ABACABA.

Muitas dancas de saldo européias adotavam a forma rondo, entre elas a polca. Como
vimos anteriormente, podemos considerar que o choro foi a forma carioca de interpretar as
dancas de saldo europeias, com violdes, cavaquinhos e flautas. Nada mais natural que o
género adotasse a forma rondé para construir sua estrutura formal (ALMADA, 2006: 9). Com
isso, a execucdo de um choro de trés partes acompanha o seguinte padrdo formal:
“AABBACCA”

As trés partes normalmente possuem grande independéncia motivica e normalmente o
compositor opta por tonalidades que sejam confortaveis para os instrumentistas. Evitam-se
tonalidades com bemois para que os violfes, cavaquinhos e bandolins toquem com cordas
soltas e maior conforto possivel (ALMADA, 2006).

Apesar do choro tipico possuir trés partes, observamos um numero significativo de
choros compostos por duas partes. K-Ximbinho, por exemplo, defendia que duas se¢des eram
suficientes para demonstrar todo o contetdo melédico de uma composicdo popular. Para o
compositor, choro necessitava de mudancas que revitalizassem sua execucdo (K-Ximbinho
em entrevista concedida a Paulo Moura, consta no encarte de Saudades de um Clarinete).

Segundo K-Ximbinho, a reducdo da forma do choro de trés para duas partes serviu,

também, para adequar as composicdes as regras comerciais em vigor nas radios no periodo
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anterior a Segunda Guerra Mundial. Estas determinavam o tempo de duracdo de uma musica
entre dois e dois minutos e meio para sua veiculacdo. Em entrevista a Paulo Moura, K-

Ximbinho expde sua opinido sobre as novas formas dos choros.

Paulo Moura — Outra coisa, a musica, a tendéncia da misica de hoje, a misica
popular é estender um pouco mais além daqueles trés minutos, desde o tempo da
guerra de 39 a 45, a Ultima guerra mundial... desde aquele tempo a composicédo
popular ficou estabelecida entre dois minutos e meio e trés minutos... porque tempo
era aquele negdcio de “time is money”, talvez seja isso. Agora qual é a solugdo que
vocé daria pra que o choro pudesse se estender além daqueles dois minutos, trés
minutos sem a necessidade de usar o trio ou a terceira parte de choro, que também
eu acho que hoje ja ndo funciona mais né?

K-ximbinho — E. Eu acho que nesse caso ai no... aproveitaria bem as duas partes
com modulacdo para que ele ficasse mais... se estendesse mais a fim de completar o
tempo, ou improvisos! Improviso que é muito necessario. O improviso no chorinho
é lindo. E que antigamente num havia, e hoje estd aos poucos surgindo com varios
choristas ai que estdo improvisando naquele tema do choro. Isso é muito necessario,
obviamente numa ocasido dessa em que precise estender mais o tempo. Num é
questdo de apelar, mas beneficiar a composi¢do em geral e fariamos ou fariam um
improviso uma modulacdo na primeira parte, na segunda, enriqueceria a composi¢do
e completaria o tempo, na minha opinido (K-Ximbinho em entrevista concedida a
Paulo Moura. Encarte de Saudades de um Clarinete).

Algumas das mais famosas composi¢cdes de dois dos principais compositores do
repertério de choro, Pixinguinha e Jacob do Bandolim®, sdo constituidas por duas partes.
Exemplo: Lamentos (1928) e Carinhoso (1929) de Pixinguinha, que depois de compostas
receberam letras de Vinicius de Moraes e Jodo de Barro respectivamente e Noites Cariocas,
Assanhado e Doce de Coco, de Jacob do Bandolim.

A época de seus lancamentos, Carinhoso e Lamentos foram duramente atacadas pelo
critico da revista Phonoarte, Cruz Cordeiro. Lamentos foi langado em outubro de 1928 em um
disco que trazia de um lado a composic¢éo de Pixinguinha e de outro o choro de Donga Amigo
do Povo. Para o critico, a composicdo ndo se encaixava em um carater perfeitamente
tradicional do choro. Carinhoso langado em janeiro de 1929 também ndo agradou ao critico
gue equivocadamente associou a parte A da mdsica a uma introducdo em foxtrote. A
introducdo ilustrada no exemplo musical abaixo, que se faz parte integrante da musica nos

dias de hoje, surgiu pela primeira vez no ano de 1937 apds a gravacao de Orlando Silveira.
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Exemplo Musical 1. Introducdo de Carinhoso.

29 jacob Pick Bittencourt (1918-1969), foi bandolinista e compositor.
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Parece que 0 nosso compositor anda muito influenciado pelos ritmos e melodias da
musica de jazz. E o que temos notado desde um tempo e, mais uma vez, neste seu
choro cuja introducdo é um verdadeiro foxtrote, que, no seu decorrer, apresenta
combinacGes de pura musica popular ianque (CORDEIRO, apud CAZES 1998: 70).

O estranhamento causado por Lamentos e Carinhoso, é associado ao fato de que as

composic¢des deste género até entdo possuiam uma rigidez quanto a sua forma de trés partes.

Ainda em entrevista concedida a Moura, K-ximbinho afirma que reduzir as se¢fes dos

choros de trés para duas partes foi um processo que fez parte da evolucdo e revitalizacdo do

mesmo e que a época da entrevista, o choro ndo possuia mais esta obrigacdo formal (apud

COSTA, 2009).

Paulo Moura— Agora, sobre [...] Sonoroso e aquele outro, Sonhando. Sao choros que
tém trés se¢des diferentes né? E também entre as se¢des ha uma relacdo tonal... essa
relacdo tonal é bastante caracteristica na musica brasileira. O que eu queria saber € 0
seguinte, nesse... nos Ultimos choros né, acho que parece que vocé ndo continua a
fazer trés se¢Oes num é? Vocé reduziu um pouco.

K-ximbinho — Sim. Reduzi porque na minha opini&o isso faz parte da evolugio. E
menos tempo, menos enfadonho. Porque trés partes é o choro caracteristico
brasileiro no tempo dos bandolins... os bandolins ainda existem hoje, mas no tempo
que os bandolins iniciaram a apresentacdo do chorinho, as flautas, tudo... o choro
tinha... parece que, talvez obrigatoriamente tinha que apresentar trés se¢des. Hoje eu
acho que é desnecessario. Hoje em duas secBes vocé demonstra o conteldo
melddico de uma peca ligeira, um chorinho, uma composi¢do popular como é o
chorinho. Eu acho desnecessario, trés se¢bes?! N&o! Primeira, segunda, volta pra
primeira e j& demonstra o conteudo, a sua linha melddica ja esta estabelecida, ja esta
planificada, j& estd esclarecida. Sim, é uma maneira de pensar, ndo sei se estou
fugindo da regra [...] se estou fugindo eu volto pras trés se¢Bes pra cumprir o
andamento (K-Ximbinho em entrevista concedida a Paulo Moura. Encarte de
Saudades de um Clarinete)

Apos esta reflexdo sobre o aspecto formal e as modificacdes que esta absorveu ao

longo dos anos, faremos uma andlise formal das obras escolhidas para este trabalho.

Rio Antigo é um maxixe gravado no disco A Truma da Gafieira- As Musicas de

Altamiro Carrilho (1957). Possui duas partes A e B. Nesta gravacdo observamos que as

partes sdo sempre tocadas sem repeticdo (ritornello), ao contrario da pratica comum do

choro. Entre A e B a introducdo é sempre exibida. Observamos a seguinte forma: “Introducéo

- A - Introdugéo - B - Introducdo - A - Introdugéo - Coda”.

Observa-se 0 seguinte esquema tonal (Quadro2):
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Quadro 2. Esquema tonal de Rio Antigo

Parte Introducéo A B Coda
Tonalidade Ré menor Ré menor Ré maior Ré menor
Nuamero de 8 16 16 1
CoMpassos

De certo que, contrariando outros choros de duas partes, esta forma nos remete a
forma tradicional do choro por reservar as caracteristicas do rondé voltando sempre a
introducao.

Teclas Pretas € um choro de trés partes, abaixo seu esquema tonal (Quadro 3):

Quadro 3. Esquema tonal de Teclas Pretas

Parte A B C
Tonalidade L& bemol maior L4 bemol maior L& bemol maior
Ndmero de 32 32 32
comMpassos

Para esta gravacao, Zé Bodega foi acompanhado pela Orquestra Tabajara e notamos
dois aspectos que fazem esta obra se afastar da forma do choro tradicional.

Antes do inicio do tema principal, Bodega realiza uma cadenza baseada em elementos
harmonicos e melddicos deste choro. ApOs a cadenza, 0 naipe de percussdao inicia um
acompanhamento ritmico de samba-choro. Ap0s esta intervencdo inicia-se a introdugéo com a
big band.

Apesar de possuir trés partes, curiosamente, neste arranjo, este choro ndo possui a

forma rondd. Suas partes sdo tocadas seguidamente sem voltar a parte A.

Quadro 4. Forma de Teclas Pretas gravada pela Orquestra Tabajara.

Cadenza Introducéo Introducéo A B C A Coda
(percusséo) (big band)

Catita, gravada no LP Saudades de um Clarinete (1981), é um choro em mi bemol

maior e atipico em sua forma. Para Fabris (2006), esta composicdo apresenta duas secoes.
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Entretanto, possui alguns aspectos que o diferem dos demais choros de duas partes pois possui
uma estrutura “introducdo - chorus® - coda”, que a torna um veiculo mais propicio &
improvisacdo. Neves (2013) em entrevista, conta que Catita € um choro atipico pela sua
forma e progressdo harménica e, por conta destes elementos, € uma pega onde a improvisacao
se torna elemento intrinseco.

Uma gravacdo que a gente vé o Zé Bodega toando choro é o Catita que é uma
musica meio feita para a improvisacdo (...) uma desculpa para improvisagdo, pela
série harmdnica e pelo tamanho, uma parte s (....) € uma coisa completamente
atipica (Entrevista concedida por Eduardo Neves a autora em outubro 2013).

A gravacdo analisada, possui uma introducdo de quatro compassos e uma coda. Cada
um de seus periodos € composto de duas secdes, de 8 compassos cada, totalizando 32
compassos. Sendo assim, Catita apresenta a seguinte forma: Introducédo - A - B - A - C - Coda
No exemplo musical 2 observamos a forma de Catita sugerida por Fabris.

21 “progressdo harménica (changes) da peca, sobre a qual se improvisa um solo” (Cortes, 2012: 1392).
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Catita

K-Ximbinho

INTRODUCAO

Es Cm7 F7 Bs7

Exemplo Musical 2. Forma sugerida por Fabris.

O autor ainda conclui que a forma A B A C de 32 compassos é uma variante forma A

- A - B - A de 32 compassos, uma das formas mais comuns em standards de jazz.

Nesta secdo fizemos um breve panorama histérico do género choro e algumas
reflexdes a respeito dos aspectos formais e suas transformacbes ao longo dos anos. No

capitulo seguinte examinaremos o tema improvisacdo musical.
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3 IMPROVISACAO MUSICAL

3.1 Sobre Improvisacdo Musical

Ferreira (2002) no dicionério Aurélio define o verbo improvisar como: “1. Fazer,
inventar ou preparar as pressas, 2. Falar, escrever ou compor de improviso, 3. Discursar ou
versar de improviso (...)” (FERREIRA, 2002: 378). Em musica, o ato de improvisar pode ser
considerado compor em tempo real no momento da execucéo.

Bruno Netll (1974), em The New Grove Dicionary of Music and Musicians, nos diz
que um dos componentes tipicos da improvisacao € a capacidade de tomar decisbes em tempo
real e define este momento como de “risco”. Este “risco” é inerente a improvisacdo e suas
caracteristicas sdo variadas de acordo com o género, estilo ou forma musical ou onde se
improvisa.

Ainda para Netll, o termo improvisacdo definido como algo produzido sem
planejamento ou antecedéncia com o0s meios disponiveis pode ter conotacBes negativas.
Apesar disso, nos afirma que em muitas culturas musicais a capacidade de improvisar é
altamente valorizada, como nas culturas do oriente médio e norte da India, onde as partes
improvisadas carregam consigo um maior prestigio em relagéo as partes pré-compostas.

Netll (1974) propde que a composicdo e a improvisacdo sdo dois processos
continuos, separados apenas pelo grau de espontaneidade. Por este prisma, a composi¢do pode
ser considerada uma improvisagdo antecipada, escrita no papel. A improvisagdo, por outro
lado, seria 0 ato de compor em tempo real.

Bruno Nettl (1974), no dicionario Grove define o termo improvisacao como:

A criag8o de uma obra musical, ou a forma final de uma obra musical, no momento
em que ela esta sendo feita (...) Até certo ponto toda atuacdo envolve elementos de
improvisagdo, embora 0 grau possa variar dependendo da época e lugar, e até certo
ponto toda improvisagdo é baseada numa série de convencgoes e regras implicitas.
Por causa da prépria natureza - improvisacéo € essencialmente evanescente - é um
dos assuntos menos receptivos & pesquisa historica® (NETTL, 1974).

No Brasil, 0 nimero de estudos académicos voltados para a performance, em
especial para a improvisacao, é consideravelmente menor que os estudos nas sub-areas de

concentracdo musicologia e musica e educacdo. Isto se deve ao fato de que a sub-area das

22 The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed. It may involve
the work's immediate composition (...) To some extent every performance involves elements of improvisation,
although its degree varies according to period and place, and to some extent every improvisation rests on a series
of conventions or implicit rules. By its very nature - in that improvisation is essentially evanescent - it is one of
the subjects least amenable to historical research.
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praticas interpretativas é recente no pais e ainda esta em processo de desenvolvimento. Para
Valente (2009), a transcricdo de uma improvisacdo, por si sO, ndo supre todas as demandas
fundamentais de uma performance, pois na transcricdo nao é captada a acdo e pensamento em
tempo real. Na praxis da musica popular, a notacdo musical equivale-se a um esbogo da obra
que sera interpretada, esta nos da elementos no que diz respeito a alturas, duragcdo destas
alturas e harmonia no modelo denominado leadsheet?®*.

Valente (2009), baseada nos conceitos de Netll (1974), afirma que a improvisagédo
musical é uma prética das mais antigas e esta presente nas mais diversas manifestacdes
culturais da humanidade. Em diversos momentos da historia da musica pode assumir papéis
de importancia variada de acordo com o periodo ou estilo.

No campo da musica de concerto de origem europeia, a improvisacdo se fez
comum e muito presente no passado “quando havia uma prepara¢do menor entre as fungoes
do compositor e do intérprete” (FIGUEIREDO, 2005).

Para Ronai (2008) a partitura barroca, assim como no jazz e também em outras
manifestacdes de musicais populares ocidentais, € comumente aceita como um ponto de
partida. Neste periodo musical, o intérprete e o compositor possuiam papel de semelhante
importancia para a mdsica, pois, o compositor partilhava com ele elementos inerentes a
linguagem musical de sua época. Neste caso, 0s intérpretes possuiam dominio sob as
ornamentacdes que eram executadas no ato da performance, de improviso.

Dauelsberg (2001) baseado nos conceitos de Ferand (1961), afirma que os cantos
gregorianos insinuavam elementos de improvisagdo nos adornos melismaticos. Segundo o
autor, as formas do canto gregoriano eram interpretadas de maneira variada devido a
imprecisdo da notacdo neumatica.

Thurmond (1991), em Note Grouping, direciona seu estudo para o campo do
movimento e expressividade. Sua abordagem € calcada pela monodia e o canto gregoriano
(anos 540 a 604 D.C) que eram musicas escritas sem quaisquer indica¢des de tempo ou barra
de compasso. Nessas musicas, 0 intérprete pensava na conducdo da nota de inicio até nota
final da frase poética ou do motivo da melodia, dando assim grande liberdade ao intérprete de
improvisar ao longo de sua performance.

Segundo Dauelsberg (2001), até o século XII a interpretacdo dos textos musicais

era muito incerta e modificada com frequéncia. O ritmo ndo era definido até o século XV e

2 E um modelo de partitura amplamente utilizado em musica popular onde nele, além da melodia e harmonia,
pode notar, também, convencdes ritmicas e vozes complementares.
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somente no século XVII que se determinou com exatiddo a expressdo e a instrumentacao. No
século XVI a improvisacdo continuou a ser amplamente utilizada na forma de contraponto
improvisado sobre o cantochdo, utilizado pelos instrumentos de teclado e canto. No
Renascimento e no Barroco, a improvisagdo era utilizada quando os cantores criavam
melodias sobre um cantus firmus e os instrumentistas no baixo continuo. A ornamentacéo,
originéria das praticas de improvisacdo, foi desenvolvida do periodo renascentista ao Barroco.
Esta ganhou grande espaco na Opera italiana. Recitar e cantar com o acompanhamento de
viola e alaude era muito popular na Italia dos seéculos XV e XVI. Estes instrumentos
permitiam aos intérpretes realizarem passagens com ornamentos e acrescimo de vozes.

Na mdasica barroca era comum a pratica do improviso no momento que
imediatamente precedia o concerto. Esta servia para deixar o intérprete mais seguro com o seu
instrumento e para preparar os ouvidos para tonalidade da peca a ser tocada. Esta pratica foi

nomeada de “preludiar”. RAnai comenta que

Segundo inumeros relatos da época, era comum o intérprete improvisar um pequeno
trecho antes de tocar a composi¢do propriamente dita. O Preludio servia para
“esquentar” a flauta e o flautista, fazendo com que ele se habituasse aos intervalos
préprios da tonalidade da peca e para preparar os ouvidos do publico para o affekt da
obra executada, com sua paleta tonal particular (RONAI, 2008: 224-225).

Para Rénai, a pratica de improvisar na musica de concerto foi se perdendo ao longo do
século XVIII, de forma mais ou menos gradual, a medida que as ornamentacles, antes
improvisadas, foram incorporadas a composicdo. Além da valorizagéo crescente da figura do
compositor, a autora ainda reflete que outros fatos podem ter sido fundamentais para o
abandono progressivo da pratica de improvisar. Uma possivel causa para este fenémeno foi o
desuso do baixo cifrado. A autora reflete, ainda, que a pratica do detalhamento da escrita
musical surgiu da necessidade de escrever para musicos amadores vindos da nova classe

média que se estabelecia.

O compositor ndo mais podia se fiar na habilidade do intérprete em entender uma
escrita esquematica e elabora-la a contendo; ao contrario, 0 mais provavel é que o
intérprete ndo soubesse representar fielmente suas idéias, a ndo ser que estas
estivesses cuidadosamente notadas (RONAL, 2008: 238).

O autor Derek Bailey (1993) em seu livro Improvisation, its nature and practice in
music, se refere a improvisacdo chamada de idiomatica e a define como sendo aquela que
ocorre dentro de limites de um estilo, e tem sua identidade e motivagdo originada deste

idioma. Maximiano aprofunda-se ainda mais neste conceito:

Assim, apesar de a natureza geral da improvisacao esteja bem descrita pela definicdo
inicial, uma importante ressalva deve ser feita: a improvisacdo na larga maioria dos
casos € realizada dentro dos limites de um territorio, em grupos de musicos que
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conhecem seus limites e para apreciacdo de uma platéia que compreende suas
convencdes (...) Mas na préatica da improvisacdo idiomatica é a intimidade com o
idioma a habilidade decisiva, e 0 conhecimento musical independente de sistemas
nada mais que uma condicdo sine qua non para entrar no jogo. O idioma nao da ao
musico apenas a indicacdo de o que tocar (quais alturas, em que tempo, em que
organizacdo horizontal e vertical) mas também quando tocar (em que ponto da
performance se deve iniciar o improviso, quando deve parar) (MAXIMIANO, 2009:
34-36).

Abordar todos os géneros da musica popular onde a improvisacdo se faz presente
excede 0s objetivos desta pesquisa. Para ampliar nosso estudo além da improvisacao inserida
no idioma choro, faremos um pequeno panorama sobre as caracteristicas da improvisacao que
ocorrem dentro dos limites do idioma musical jazz.

A escolha do jazz como um dos focos deste estudo se deve ao fato de que grande
parte do material didatico e académico encontrado no Brasil sobre improvisacao se refere a
esta musica (Valente, 2009: 8) e, também, por Zé Bodega carregar consigo, grande influéncia
da musica americana, mesclando as linguagens do choro e jazz em sua performance. Hoje em
dia ainda existem poucos livros e métodos que tratam de improvisacdo em masica brasileira.
Baseados nos paradigmas jazzisticos foram construidos os primeiros métodos brasileiros que
tratam de improvisacao.

Duas referéncias para o estudo de harmonia e improvisacdo no Brasil séo
Harmonia & Improvisacéo de Almir Chediak (1986) e A Arte da Improvisacao, do guitarrista
Nelson Farias (1991).

No campo do choro, observamos O Vocabulario do Choro (1999) do flautista e
saxofonista Mario Séve. Esta é uma das poucas obras didaticas brasileiras que tem como
objetivo aproximar o estudo de improvisacdo ao idioma do choro. O também flautista Carlos
Almada publicou livro A Estrutura do Choro (2006), que segundo o autor, este ndo é so
voltado a improvisacdo, mas, também, para a pratica de arranjo e composi¢ado ja que sua obra

é calcada no estudo da estrutura deste género. Segundo Almada

(...) a prética da improvisagdo no Choro tem ndo sé origem e propoésitos bem
diversos em relacdo ao jazz, como é realizada de maneiras consideravelmente
diferentes. Por ora basta mencionar que a variagdo melddica, a partir de motivos
ritmicos e contornos caracteristicos, tem na composi¢do improvisada em choros um
peso consideravelmente maior (ALMADA, 2006: 04).

E inegéavel a propagacdo macica da musica norte-americana em diversos paises,
inclusive no Brasil. Como consequéncia, a palavra improviso, mesmo no contexto da masica

popular brasileira € muitas vezes atribuida ao jazz. Muitos musicos de sopro que fizeram
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historia no Brasil, assumem caracteristicas jazzisticas em suas performances, como o caso de
K-Ximbinho.

Tudo é jazzistico e jazz é musica popular. Num tema de choro como num tema de
qualquer nacdo, o choro, coitadinho, ele tem sobrevivéncia, ele tem que ser
apresentado. Se um musico é jazzista ele pega um tema de choro e desenvolve
jazzisticamente. Como os americanos fazem com a nossa musica, desenvolvem
jazzisticamente. Os solos que se apresentam num disco americano em relagdo a
musica brasileira sdo sempre jazzisticamente. 1sso € choro, isso é samba, cancéo,
qualquer melodia... e a nossa musica ta incluida nessa relacdo de musica jazzistica,
principalmente o chorinho que, seja qual for sua origem ele apresenta ritmos
sincopados e tem... naturalmente ele se apresenta jazzisticamente, dependendo do
solista. Quanto mais jazzistico o solista, mais jazzistico se apresenta a musica
brasileira, choro, samba, tudo (K-Ximbinho, apud COSTA, 2009: 67).

3.2 Improvisag¢ao no Jazz.

Quando falamos de improvisacdo, somos facilmente remetidos ao jazz, género musical
tipicamente americano que surgiu no inicio do século XX. Como afirma Fabris (2006), este é
um género musical onde a improvisagdo recebe tanto destaque quanto os elementos
harménicos e melddicos das composi¢cdes. Para Dauelsberg (2001), o jazz, contribuiu de
forma importante para a revitalizacdo da improvisacdo na musica popular no século XX”.
Nettl afirma que a improvisacdo no jazz é frequentemente considerada como o principal
elemento deste género musical por possibilitar experiéncias como espontaneidade, surpresa e
descoberta sem os quais 0 jazz seria desprovido de interesse. Ainda para o autor, quase todos
os estilos de jazz possibilitam algum espaco para a improvisacdo. No entanto, afirmar que
todas as composicdes jazzisticas sdo abertas a improvisacdo soa de maneira imprecisa. Muitas
pecas cujo carater jazzistico é inegavel sdo compostas de forma integral sem abertura para
improvisacdo, este tipo de composicao jazzistica é caracteristica para formag6es de big band,
mais especificamente um estilo inerente a Duke Ellington.

Hobsbawn (2004), em sua obra A histéria Social do Jazz, afirma que este € um
movimento popular negro surgido com o reflgio de trabalhadores no inicio do seculo XX e
teve seu desenvolvimento principalmente em New Orleans. O autor define o género como
uma mescla entre elementos da musica europeia e africana de cunho religioso.

Ao longo de sua existéncia, se desenvolveu por diversos subgéneros, como por

exemplo, ragtime, swing, bebop, free jazz, cool jazz, fusion e modal jazz. Teve como grandes
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expoentes artistas como Charlie Parker®, Dizzy Gillespie®>, Cannonball Adderley®, John
Coltrane®’, Miles Davis® e Duke Ellington?.

Para M. Pinto (2011) o jazz passou por diversas transformacfes ao longo dos
anos, na era do swing deixou de ser considerado musica folclorica criada pelos americanos de
ascendéncia africana e ganhou o status de mdsica popular americana. E comum a afirmacio
que suas origens vém da fusdo entre a masica africana (ritmo) e européia (melodia e
harmonia). Porém, Schuller (1986) afirma que todos os elementos musicais inerentes ao jazz
derivam da cultura africana. A tradicdo cultural dos escravos era componente fundamental de
seu cotidiano na América. Para o autor, até a década de 1920, a aculturacdo a que foram
submetidos aconteceu pela permissdo do negro de inserir elementos europeus em sua
identidade cultural para a sobrevivéncia de sua masica.

A partir do movimento chamado bebop, o jazz, que até entdo era tido como um
género sob a condicdo de masica de entretenimento, voltado para os saldes de danca, ganha o
status de arte e passou a ser apreciado muito mais em funcdo de valores estéticos e artisticos
(PINTO, 2011: 6).

O bebop nasceu no inicio da década de 1940. Surgiu através da busca de alguns
masicos por formagdes instrumentais menores (quartetos, quintetos e sextetos) “o meio ideal
para a expressdo artistica em alternativa a estrutura musical das big bands, cada vez mais
engessada” (PINTO, 2011: 16). Trata-se de uma mdsica com andamentos extremamente
acelerados e progressdes harmonicas com réapidas mudangas de acordes. Tais progressoes
foram baseadas no Rhythm Changes, extraidas da obra de Gershwin, I’ve Got Rhythm
(DAUELSBERG, 2001). O blues e a cancdo, com 12 e 32 compassos respectivamente,
possuiam a forma AABA. Caracteristicamente a forma musical das formag6es instrumentais
maiores eram, também, a forma adotada pelos musicos de bebop. Estes buscavam novas
sonoridades utilizando harmonias mais dissonantes com “abundancia de alteracbes nas
quintas e nonas dos acordes, uma irregularidade fraseoldgica e uma énfase ainda maior em

ritmos sincopados e contratempos” (PINTO, 2011: 16).

2% Charlie Parker (1920-1955): saxofonista alto e compositor. Um dos responsaveis pelo desenvolvimento do
movimento be bop no jazz moderno.

%5 John Birks Gillespie (1917-1993): trompetista, lider de orquestra, cantor e compositor de jazz.

2% julian Edwin Adderly (1928-1975): saxofonista alto e soprano e compositor.

27 John William Coltrane (1926- 1967): saxofonista tenor e soprano e compaositor.

%8 Miles Dewey Davis Jr. (1926- 1991): trompetista e compositor. Esteve na vanguarda de varios movimentos de
azz.

129 Edward Kennedy Ellington (1899-1974): pianista e compositor. Foi o primeiro muasico de jazz a entrar para a
Academia Real de Musica de Estocolmo, e foi honoris causa nas mais importantes universidades do mundo.
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Um dos seus maiores representantes do bebop foi Charlie Parker. O mdusico
conseguiu desenvolver um discurso melédico em seus improvisos que se tornaram referéncia
e vieram a influenciar diversos musicos. Bud Powell, por exemplo, “absorveu para seu o
piano as linhas melddicas do improviso de Charlie Parker, revolucionando a utiliza¢do da méo
esquerda no piano, tornando o acompanhamento mais livre” (DAUELSBERG, 2001: 48).

Kernfeld (1983) enumera algumas técnicas e procedimentos de improvisacdo em
trés categorias:

1) Improvisacdo por parafrase: A improvisagdo por parafrase € um procedimento
fundamental do jazz. E percebida em qualquer peca baseada em um tema melddico,
especialmente no early jazz, swing, jazz-rock e performances baseadas em baladas. Pode ser
melddica ou harménica. A parafrase da melodia pode ser mais complexa do que a introducéo
de alguns floreios ornamentais em uma repeticdo do tema original, pode envolver uma
reformulacéo criativa do tema principal que permanece sendo reconhecido pelo seu esbogo ou
a preservacdo de determinados fragmentos. A estrutura harmonica subjacente permanece
praticamente inalterada, embora possam ocorrer alteracées da harmonia do tema ou parte dele
através de ornamentagdo, neste caso, este tipo de improvisacdo harménica € chamado de

parafrase harménica.

2) Improvisagdo por formulas: este € o tipo mais comum de improvisacao no jazz e
abrange todos os estilos. Na improvisacdo por férmulas ou estereotipada, as mais diversas
férmulas se entrelacam e se combinam dentro de linhas melédicas continuas. Muitos musicos
criam um repertorio de formulas (licks, patterns) e os utilizam durante a composi¢édo de seus
improvisos. O desafio apresentado por este tipo de improvisacdo é moldar diversos
fragmentos melddicos previamente memorizados em um contexto melddico coerente. Este
tipo de improvisagdo pode ser baseado em um tema e a maneira com a qual o tema é tratado é
mais livre com relacdo ao improviso por parafrases. Nesta abordagem, os encadeamentos
harménicos podem ser modificados com a utilizacdo de acordes alterados e acordes
substitutos.

Para Kernfeld, o maior improvisador por férmulas no contexto do jazz foi Charlie
Parker. Owens (1974) identificou um repertorio com cerca de cem fragmentos que Parker
emprega em seus improvisos.

Nos dois exemplos musicais abaixo observamos nos compassos 102 e 148 a repeticéo
da mesma formula no solo de Parker para o tema Ko- Ko (Charlie Parker).
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Exemplo Musical 3. Improvisagéo por formulas Koko.

3) Improvisacdo motivica: neste tipo de improvisagdo, a utilizacdo de motivos
melddicos formam a base para a constru¢do do solo. Um mesmo motivo é desenvolvido ou
variado através de procedimentos como ornamentacdo, transposicéo, deslocamento ritmico,
diminuicdo, aumento e inversdo. A maneira mais comum de desenvolver uma improvisacao
motivica é aquela em que um Unico motivo constitui a base de uma parte ou secdo, porém,
mais motivos podem ser utilizados simultaneamente ao longo da constru¢cdo melddica
improvisada.

No exemplo 7 temos uma demonstracdo de improvisacdo motivica para o tema St.
Thomas de Sonny Rollins. Neste caso observamos que 0 musico construiu o primeiro chorus
(primeiros 16 compassos) de seu improviso a partir de um motivo ritmico-melddico,
composto por Sol, no contratempo, e DO na cabeca de tempo. O fez através de variacao
ritmica, intervalar e deslocamento de tempo. A utilizacdo do mesmo motivo segue com

variagOes até o inicio do segundo chorus do solo.
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Exemplo Musical 4. Transcrigdo da autora para o solo de Sonny Rollins em St. Thomas (Sonny Rollins).

Um importante estudo sobre a improvisacdo motivica € Sonny Rollins and the
challange of thematic improvisation, onde Gunther Schuller (1999) analisa seu solo em Blues
7 (Sonny Rollins). Neste artigo, o autor relaciona as principais questdes de improvisacao
musical motivica, como a construcdo de material tematico, a reutilizacdo deste mesmo
material, a relacdo do solo de Rollins com o solo do baterista Max Roach e a desfragmentacéo

melddica de motivos a unidades ritmicas longas, como semibreves.

3.3 Improvisacgéo no choro

A improvisacdo no choro € um assunto controverso. Diversos pesquisadores e
musicos possuem opinides divergentes sobre como acontece, de fato, a improvisagdo no
género.

Para Magalhdes (2000), Kormann (2004) e Bastos e Piedade (2005), é elemento
fundamental para a sua interpretacdo e intrinseco a ele. Magalhaes (2000) reconhece que, até
mesmo entre 0s musicos de choro, a improvisacdo pode ter significados distintos. Para Dino
Sete Cordas, improvisar significava uma performance musical sem auxilio de partitura. Ja

para Pixinguinha improvisagédo correspondia a uma performance sem ensaios.
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O proprio Pixinguinha e o violonista Dino Sete Cordas, que gravaram juntos os
choros analisados nesta pesquisa, parecem ter entendido o termo de formas
diferentes em dois depoimentos. Dino, ao ser perguntado por mim sobre a existéncia
de partituras nas gravacfes da dupla Pixinguinha — Benedito Lacerda, respondeu:
“Na&o tinha nada escrito. Era tudo improvisado”. Pixinguinha, por sua vez, em seu
depoimento ao MIS, vinha comentando que no conjunto Qito Batutas ndo havia
partituras, quando foi questionado por Herminio Bello de Carvalho: “Era na base do
improviso?”. “N&o. Ensaiado”, respondeu Pixinguinha (MAGALHAES, 2000: 23).

Muitos musicos e autores, afirmam que a improvisagdo no choro acontece desde o
primeiro instante de uma performance, em varios niveis, aplicada em diferentes aspectos e de

forma coletiva. Ao ser entrevistado por Martins, Pedro Paes® afirma que

Na musica popular em geral a improvisacdo comeca desde o primeiro momento que
a musica comegou até a ultima nota ou o dltimo acorde enfim, e ai isso se da em
varios niveis, em varios aspectos ali que estdo sendo improvisados em maior ou
menor grau (MARTINS, 2012: 40).

Para Pedro Amorim®!,

A improvisacgao no choro acontece ndo s6 na melodia, mas na harmonia e no ritmo
também (né?). (...) a gente ta tocando e a harmonia cada hora é feita de um jeito, o
ritmo improvisa o tempo todo (...) (diferente de quando) um cara improvisa e fica
ali tocando e tal, ai depois que ele para de improvisar o outro comeca (...) no choro
0 improviso é uma coisa dindmica, que as vezes fica uma zona, mas as vezes fica
bom pra caramba (né?), esse improviso coletivo. Eu acho que isso é uma
caracteristica muito forte do improviso no choro (MARTINS, 2012:40).

Para Paes e Amorim a improvisacdo na musica popular brasileira acontece em varios
niveis, ou seja, ritmicamente, harmonicamente, melodicamente e etc. O resultado musical
deste tipo de performance acontece de forma coletiva, em uma roda de choro cada
instrumentista € responsavel por um destes parametros, ou seja, violGes e cavaquinho pela
harmonia, percussdes pelo ritmo e instrumentos caracteristicamente solistas como flauta,
bandolim e demais, pelas melodias (Martins, 2012: 41).

Apesar da colocacdo de Amorim referindo-se a improvisacédo jazzistica, € notério que
a préatica da improvisacdo em musica popular, como dito anteriormente, também acontece em
diversos niveis. Assim sendo, enquanto um muasico improvisa melodias 0s outros
componentes do mesmo conjunto também improvisam a todo instante. Existe, assim como no
choro e em outras préticas de masica popular, um dialogo entre o improvisador do momento e

0s musicos acompanhadores. No jazz, por exemplo, cada instrumento acompanhador

%0 Nascido em Brasilia (1976) é clarinetista, compositor, arranjador e professor da Escola Portatil de Musica.
31 Nascido no Rio de Janeiro (1958), é bandolinista, compositor e professor da Escola Portétil de Musica.
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improvisa de acordo com sua funcgdo no conjunto. O contrabaixo improvisa linhas graves com
um tipo de acompanhamento chamado walking bass®, a bateria improvisa em seu
acompanhamento ritmico e os instrumentos harménicos improvisam através da liberdade na
formacdo dos acordes, substituicdes dos mesmos, com variagdes ritmicas e com a cria¢do de
vozes melddicas internas.

Por este prisma, podemos considerar que o improviso coletivo se da em diversas
praticas de musica popular tanto no Brasil quanto em outros paises. Concordando com a idéia
de improviso coletivo citada por Amorim e Paes, Jean Diring (1987) afirma que: “Antes de
qualquer definicdo, a improvisacdo se apresenta como a manifestacdo de uma individualidade
dentro de um contexto coletivo®” (apud MAGALHAES, 2000: 27).

No choro, até os dias de hoje, a tradi¢cdo oral ainda € bastante difundida e esta é
utilizada para a transmissdo de conhecimentos, harmonias, convencdes, obrigacdes® e etc. Os
chorBes encontram na roda de choro® um ambiente propicio para aprendem e aprimorarem
seu repertdrio. Nesses encontros, tocar sem auxilio de musica escrita € muito comum, sendo
uma condicdo quase que obrigatdria. O chordo acredita que tocar sem o auxilio de um texto
musical, permite uma interpretacdo mais livre. Magalh&es (2000) considera que “a partitura
de choro deve ser encarada como uma versdo de uma obra aberta, ou seja, uma sugestao para
que os chordes realizem suas proprias versdes no momento da performance”. A notacdo
musical, nem mesmo a mais detalhada, consegue deter todas as informacdes necessarias para
uma performance satisfatoria, ou seja, acentuagdes, articulages e duraces das notas exatas
inerentes ao idioma do choro. Desta forma ela é capaz de mostrar ao intérprete um esbogo,
com um minimo necessario para a realizacdo da performance, como as alturas e duracdes,
ficando os demais elementos como articulacGes, dinamicas, acentos, por conta do intérprete,
dentro de um codigo interpretativo inerente ao idioma musical.

Em uma roda de choro, os musicos acompanhadores necessitam “de uma percepcao,

um pensamento e uma acao quase simultaneos” (MAGALHAES, 2000: 28), pois nem sempre

32 Shuller define walking bass como uma linha executada em pizzicato, na maioria das vezes com seminimas
regulares em compasso 4/4, geralmente em movimento gradual ou em padrdes intervalares que ndo se restringem
aos principais campos da harmonia. Seu primeiro mestre foi Walter Page no final dos anos 1920 e inicio dos
anos 1930. Desde entdo se tornou uma pratica padrdo para baixistas de jazz, permitindo-lhes contribuir com
pulso, harmonia e contracantos simultaneamente.

% Avant toute définition, I’improvisation se présente comme la manifestation d’une individualité dans un
contexte collectif.

34 ObrigacOes sdo frases graves, normalmente tocadas por um violdo de seis ou sete cordas, exigidas no
acompanhamento de um choro. Algumas podem fazer parte da composicdo do tema.

% Evento onde os musicos se relinem para tocar, partilhar conhecimento e praticar o repertério do choro. O local
pode ser na rua, em bares, residéncias, etc.
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o0 solista interpreta uma composicdo conhecida de todos os componentes deste ambiente.
Portanto, a improvisacdo no ambito de criacdo de solucGes imediatas, é intrinseca e € um dos
elementos que compde sua linguagem.

Sendo assim, Magalhdes (2000) considera como improviso tudo aquilo que no
momento da performance esteja além da reproducdo exata, portanto, o chordo improvisa a
quase todo instante.

Loureiro de S& (1999: 65), considera que utilizar variacdes melddicas previamente
memorizadas em momentos especificos ndo significa improvisar.

Apesar da afirmacdo de Loureiro de Sa, vimos que Kernfeld (1983) classifica a
improvisacdo por férmulas como sendo uma técnica e que no género jazz o grande
representante foi Charlie Parker. No choro, podemos considerar que Pixinguinha fazia uso da
mesma técnica em sua performance improvisada. Em seus contrapontos gravados em dueto
com Benedito Lacerda, o mdsico utilizava repetidamente algumas formulas previamente
memorizadas em diferentes composicGes e também, nas mesmas. Observamos nestas
gravacdes que Pixinguinha utilizava-se do material melddico ja citado nas repeticdes das
partes adicionando apenas algumas variagGes. Nos exemplos musicais abaixo, observamos a
repeticdo do mesmo padrdo melddico para os contrapontos de Pixinguinha nos choros Seu

Lourenco no vinho e Um a Zero.
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Exemplo Musical 5. Segundo compasso do contraponto de Pixinguinha para o choro Seu Lourengo no Vinho.
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Exemplo Musical 6. Segundo compasso do contraponto de Pixinguinha para o choro Um a Zero.

A competéncia de Parker e Pixinguinha como improvisadores € inegavel. Para
Kernfeld, a improvisagdo baseada nesta técnica se da pelo grande desafio de encadear estes
padres em uma linha melddica coerente e ambos os saxofonistas o faziam com primazia.

Magalhdes (2000) procura responder algumas questdes neste aspecto, entre elas a
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duvida que paira sobre o fato destes improvisos terem sido concebidos sob o sentido literal da
palavra. Seriam criaces realmente instantaneas ou eram composic¢des abertas as variagfes no

momento da performance? Magalhaes nos diz que

0s contracantos eram pré-concebidos e as improvisagdes consistiam em variacdes
sobre os mesmos. Isso ndo significa necessariamente que, nas rodas de choro,
Pixinguinha também concebesse previamente seus contracantos, mas para essas
gravacOes assim o fez, o que se percebe pelas repeticdes literais que realizava em
alguns trechos (MAGALHAES 2000: 91).

Loureiro de S& (1999) considera as ornamentagdes como elementos fundamentais na
performance de um choro. Apesar de este recurso ter sido considerado elemento de
improvisacdo no periodo barroco, como visto anteriormente, o autor acredita que no terreno

do choro este recurso é desconsiderado como tal.

Apesar da grande importancia historica e técnica do improviso no choro, a plenitude
de uma peca chorona pode ser deflagrada mesmo prescindindo de um improviso
mais significativo (limitando- se apenas a algumas ornamentacdes), gracas a riqueza
melddica e ritmica que possui a maioria das composigdes choronas (LOUREIRO
DE SA 1999: 62).

Corroborando com Loureiro de S&, Eduardo Neves®, em entrevista concedida a esta
pesquisadora, ndo considera ornamentacdes (floreios) como elementos de improvisagdo: “tem
gente que improvisa no choro sé floreando a melodia, o que ndo chega a ser um improviso”
(NEVES, 2013). Neves tem forte influéncia do jazz em suas composi¢Oes e performances.
Nota-se em seu discurso que o musico considera como improvisacao a cria¢do de novas linhas
melddicas, como acontece normalmente no jazz.

Contudo, outros autores discordam deste posicionamento e assumem a
ornamentacdo (embelezamento) como elemento de improvisagdo. E o caso de Kormann
(2004) que apds entrevistas, escutas e conversas com musicos, observou gue a improvisacao
no choro existe em varios niveis e aplicada em diferentes aspectos durante uma atuag&o:
embelezamento; fluidez de tempo e ritmo entre os masicos (um componente importante das
musicas originadas da cultura africana); baixaria; arranjo; dindmica e criacdo de novas linhas

melddicas. Kormann enumera algumas tendéncias estilisticas para a improvisacdo no género.

Podemos observar as seguintes tendéncias de improvisacgdo: 1) A estrutura é alterada
possibilitando a improvisacdo sobre uma sequéncia harménica ciclica. 2) Partes
novas, fora da estrutura original, sdo dedicadas a improvisacdo. 3) Aspectos da
linguagem melddica e performance jazzistica estdo sendo apropriados e usados

% Flautista, saxofonista, compositor e arranjador (1968).
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livremente. 4) Repertorio, fragmentos melddicos e fraseados da tradi¢do brasileira
tém sido incluidos no “vocabulario comum”; praticantes estrangeiros também estdo
familiarizados com o estilo (KORMANN, 2004: 4)

Para Almada, a improvisacdo no choro tem origem, caracteristicas, maneira de realizar
e propositos diferentes em relacdo ao jazz. Para o autor, “a variacdo melodica, a partir de
motivos ritmicos e contornos caracteristicos, tem na composicdo improvisada em choros um
peso consideravelmente maior” (ALMADA, 2006: 4).

Bastos e Piedade (2005) consideram que uma das principais caracteristicas que
definem a improvisacdo no choro ¢ a criacdo de ornamentagdes sobre a melodia principal. Os
autores afirmam que descolar-se completamente da melodia principal durante uma
improvisagdo ndo é usual.

E importante enfatizar a grande importancia da improvisacdo construida pelas linhas
de baixo. S&o estes contrapontos graves, as chamadas “baixarias”, que se fazem presentes na
historia do género. Para os autores, além dos solistas, estes acompanhamentos graves também

improvisam ao longo da performance.

O improviso no choro deve ser entendido como uma variacdo da melodia do tema
principal. (...) Pode-se dizer que o solista, assim como 0 acompanhamento de base,
especialmente as linhas de baixo, estdo improvisando (variando) durante a mdsica
inteira (BASTOS e PIEDADE, 2005: 3).

Ainda no ambito dos contrapontos improvisados, Os contrapontos de Pixinguinha ao
saxofone tenor representam um grande contributo para o género. Segundo Magalhées (2000),

0 masico foi um divisor de aguas pois

(...) antes dele, os Unicos registros parecidos haviam sido gravados mais de 30 anos
antes por seu professor Irineu de Almeida. A partir de Pixinguinha, o violdo de sete
cordas ganhou popularidade no choro por intermédio de Dino Sete Cordas, que
incorporou sua linguagem, transportou-a para aquele instrumento e a desenvolveu
ainda mais (MAGALHAES, 2000: 92).

No capitulo 2 foi discutido que um choro pode apresentar uma complexidade
harménica, melddica e formal ao intérprete. Alguns musicos entendem que a complexidade
formal acaba por dificultar o ato da criacdo de novas linhas melodicas. Eduardo Neves em
entrevista a Figueiredo (2005) comenta as dificuldades de improvisar no repertorio tradicional

do choro.

Na verdade eu acho que improvisar na estrutura do choro é muito dificil. O choro
tradicional normalmente tem trés partes AABBACCA, e normalmente isso ai tem
que ser respeitado. Cada parte dessa possui de 16 a 32 compassos. Esta forma gera
uma ddvida de onde entraria o improviso. Normalmente sdo dois musicos expondo o
tema e com este problema de forma o improviso fica sempre subordinado ao tema
mesmo. Ao contrario do jazz onde a forma tem as vezes uma parte s6 com uma
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harmonia Otima para solar com apenas um acorde a cada 2 compassos.
(FIGUEIREDO, 2005: 41).

Para Neves 0 choro ndo € uma mausica convidativa a improvisacdo (no computo de
criacdo de novas linhas melddicas) como o jazz. O mausico afirma que ndo necessita
obrigatoriamente de improviso sobretudo as composicdes de trés partes. O respeito a forma é
componente fundamental do choro e esta deve ser mantida. O improviso para ser feito de
forma satisfatoria depende da exceléncia do musico que ird improvisar afim de que a melodia

e a forma néo se percam.

O choro ndo é uma masica tdo aberta a improvisagdo quanto o jazz, fora um ou outro
choro que tenha um trecho mais especifico para a improvisacdo, eu acredito que o
choro tem a sua forma e esta compde o choro e isso ndo pode ser perdido. Se vocé
parte para a improvisacdo e fica improvisando demais a musica perde a forma
sobretudo a musica de trés partes. Se a mdsica comeca a demorar muito depende da
exceléncia dos improvisadores. N&o acho que o choro seja uma musica de extrema
necessidade de improvisagdo mas pode ser, também, improvisada. Os misicos que
eu vi que tocavam choro e improvisavam melhor eram pessoas que conheciam
muito o choro, o Paulo Moura, o Sivuca eram bons improvisadores pois eu acho que
eles conseguiam improvisar sem perder a forma, sem deixar a melodia ficar para
tras. Uma gravacdo que a gente vé o Zé Bodega tocando choro € o Catita que é uma
musica meio feita para a improvisacdo, uma desculpa para improvisacao, pela série
harménica® e pelo tamanho, é uma parte s6. E uma coisa completamente atipica.
(Entrevista concedida por Neves a autora em outubro de 2013).

O masico afirma ainda a necessidade da criacdo de novas composi¢fes que

possibilitem a préatica da improvisacdo mais fluente e natural.

Sinceramente eu acho que o problema principal para transformar o choro é que
temos que matar ele mesmo. Matar no sentido de fazer uma musica nova. E como
vocé querer construir outro espaco para caber tudo. E é justamente o que essa
rapaziada jovem esta querendo fazer, enfiar tudo naquele apartamento, e realmente
ndo vai caber! O que tem que ser feito é criar algo novo que tenha este espacgo. E 0
que eu tento fazer no Pagode Jazz®, nas minhas composi¢des (FIGUEIREDO,
2005: 41).

No territdério da musica popular brasileira, o termo “tocar de bossa” é amplamente
utilizado. “Tocar de bossa” neste caso nédo se refere ao género “bossa nova”, e sim, ao ato de
interpretar os temas de forma improvisada, sem o auxilio de partituras. Costa (2009: 75)
discute o significado deste termo no campo da performance do choro: “improvisar ou ter
‘bossa’ seriam a mesma coisa, revelavam um musico que reinterpretava uma musica, dando-

Ihe outra execucdo adicionada de novas notas e variagdes ritmicas sobre o tema original”.

%7 Neves faz referéncia ao encadeamento harménico, progressdo dos acordes.
%8 Pagode Jazz Sardinha’s Club, grupo fundado por Eduardo Neves e o bandolinista e compositor Rodrigo
Lessa.
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No encarte do LP Saudades de um Clarinete (1981), consta uma entrevista de K-
Ximbinho concedida a Paulo Moura. Nela, encontramos as impressdes dos dois musicos para

esse termo.

Paulo - Ser& que “bossa” é o termo brasileiro para significar swing, como hoje os
musicos jovens dizem” fulano tem swing ou fulano ndo tem swing... Noutro tempo
se falava bossa, ndo é? Sera que bossa € criatividade de, estilo, balango, estritamente
brasileiro?

K-Ximbinho - N&o. Eu ndo acho que seja e ndo tenho conhecimento de origem desta
palavra. Sei que ela existe ha muito tempo e nas orquestras populares antigas tinha
aqueles que tocavam com bossa, uma traducdo de variacdo dentro de um tempo,
justamente eram aqueles que sabiam variar... Agora, a origem da palavra bossa eu
ndo sei se € americana ou brasileira, de onde quer que seja... (K-Ximbinho em
entrevista concedida a Paulo Moura. Encarte de Saudades de um Clarinete)

K-Ximbinho nos mostrou com o depoimento abaixo a respeito de sua preferéncia aos

solistas de choro que ndo se atém a execucdo pura e simples da melodia:

K-Ximbinho - Eu gosto do chorista que apresenta em primeiro lugar a melodia, mas
dentro desta apresentacdo, mesmo na primeira vez, mesmo dentro da melodia pura
ele demonstre um pouco de colorido, um pouco de bossa, apenas ndo ficasse tdo
restrito a execucdo melédica de choro, dentro da melodia simples... Porque todo
mundo conhece 0s choros que saem nas gravagdes quase que diariamente... Entdo,
ao executar pra mim um bom solista € aquele que apresenta, dentro da melodia j&
conhecida por todos, um pouquinho de bossa, porque isso inclusive faz parte do
ensinamento ao publico em geral, dessa forma, tocar em bossa... porque nao é sé o
musico que conhece a bossa. O povo que gosta de chorinho, os ouvintes de choro,
eles se cantarem um chorinho nosso, eles sdo capazes também, mesmo nao sendo
musicos, de improvisar bossas a moda deles e tudo. Eles gostam de escutar isso e
até cantar dentro dessa bossa. Porque daria mais chance ao conhecimento musical
inclusive. (K-Ximbinho em entrevista concedida a Paulo Moura. Encarte de
Saudades de um Clarinete).

Apos esta analise sobre como se da a improvisa¢do no choro para diversos autores e
masicos, cabe aqui um pequeno panorama a fim de compreendermos como acontece a
improvisacao dos instrumentos musicais que caracterizam este género.

Magalhdes (2000) descreve os procedimentos mais comuns e as caracteristicas
particulares de cada instrumento encontradas nas improvisaces e performance do choro.
Toma como ponto de partida os instrumentos solistas, passando pelos instrumentos ditos
acompanhadores: violdes de seis e sete cordas, cavaquinho e pandeiro e pelos instrumentos
melddicos contrapontistas, como o saxofone tenor e o trombone.

Para Magalhdes as caracteristicas particulares e especificidades técnicas de cada
instrumento podem influenciar na escolha dos procedimentos a serem utilizados durante um

improviso. Exemplifica com o frulato na flauta e do trémolo, no bandolim, como
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caracteristicas inerentes a estes instrumentos. Para 0s instrumentos caracteristicamente
acompanhadores como os violfes, cavaquinho, pandeiro e os solistas que também exercem
esta funcdo (o saxofone tenor e o trombone, por exemplo), existe um ponto convergente no
gue tange aos seus improvisos, a pratica de acompanhar “de bossa”. Tal pratica exige do
intérprete uma percepcao agucada e pericia técnica. Embora hoje em dia grande parte dos
musicos de choro conhecam teoria musical e a leitura de partituras, a tradi¢do oral e a préatica
da performance “de ouvido” € bastante utilizada (Magalhdes 2000: 32).

Para Magalhées os violGes de seis e sete cordas desempenham a funcdo de encadear os

"3 estas

acordes, desenvolver baixarias e as variacdes ritmicas em forma de “levadas
principalmente desempenhadas pelo violdo de seis cordas.

O cavaquinho, apesar de eventualmente poder assumir o papel de instrumento solista,
é, na maior parte das vezes, utilizado como acompanhador. Dos instrumentos harménicos
acompanhadores é o que exerce uma funcdo ritmica mais destacada devido a sua sonoridade
percussiva e aguda. Nesse ponto, a palheta®® desempenha um papel fundamental. A percussio
da palheta com as cordas de aco do instrumento resulta neste timbre referido por Magalhaes.
Apesar de alguns cavaquinistas desenvolverem improvisos melédicos, € no improviso ritmico
com variacdes de levadas que se baseiam os improvisos da maioria dos cavaquinhistas
(MAGALHAES, 2000: 32).

O pandeiro, instrumento de percussdo mais utilizado no choro, desenvolve seus
improvisos variando nas acentuacBes, deslocamentos ritmicos inseridos nas levadas
tradicionais e nas variagdes timbricas. Estas variacbes sdo exploradas no couro e nas

platinelas aliados ao dominio técnico que o instrumentista possui sobre estes.

% Acompanhamento ritmico que caracteriza determinado género musical executado pelos instrumentos
acompanhadores harmdnicos e de percussao.

0" A palheta ou plectro é um pequeno objeto levemente triangular com pontas arredondadas utilizado para
percutir as cordas de instrumentos musicais como cavaquinho, guitarra, bandolim, entre outros.
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4 ANALISE DOS IMPROVISOS

4.1 Sobre Analise Musical em Musica Popular

Antes de analisarmos 0s improvisos propostos, faremos comentarios acerca do tema
analise musical.

Correa (2006) afirma que, em linhas gerais, a analise musical pode ser compreendida
como um processo de desfragmentacdo do todo de uma obra musical em partes menores com
0 objetivo de estudar individualmente esses elementos. I1sso possibilita o entendimento de
quais sdo, como se interagem e como estes elementos foram conectados. Justifica-se a analise
por compreender-se que a explicacdo e compreensdo da menor particdo auxilia no
entendimento global de uma peca musical (CORREA, 2006).

Bent (2001) no dicionario Grove define o termo analise musical como sendo parte do
estudo da musica que toma como ponto de partida a masica em si, sem contar com fatores
externos. Reflete ainda que como todo material artistico, a musica nao é um material tangivel

e tampouco palpavel. Portanto

O material de analise sera a propria partitura, ou imagem sonora que a partitura
projeta, ou a imagem sonora na mente do compositor no momento da composicéo,
ou uma performance interpretativa, ou uma experiéncia temporal do ouvinte.
(BENT, 2001: 528).

Cook (1987) afirma que grande parte dos métodos de andlise musical aborda os
seguintes temas: divisdo em secdes, importancia de diferentes conexdes e a influéncia do
contexto onde a obra esta inserida. Com estes focos, grande parte dos métodos de analise sao
estudados isoladamente. O autor ainda defende a utilizacdo simultanea de diferentes técnicas
de analise para que uma complemente a outra e que a pratica da analise musical por vezes se
afasta da experiéncia e da pratica musical.

A aplicabilidade dos métodos tradicionais em analise de musica popular, esbarra no
formalismo que estas ferramentas sugerem (BASTOS; PIEDADE, 2005). Os autores contam
que para uma analise satisfatoéria em mdsica popular é necessario trazer para “o nivel da
significacdo intramusical em primeiro plano sem que a analise torne-se meramente formal”.
(BASTOS; PIEDADE, 2005: 2).

Para Valente (2009), ao longo da histdria da musica erudita ocidental, observamos a
busca pela preciséo e o controle do intérprete por meio de uma escrita musical cada vez mais

detalhada. Na pratica da musica popular, o intérprete possui grande liberdade sobre a escrita
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musical. Como vimos anteriormente, muitas vezes existe um esbo¢o ou ponto de partida,
composto pela melodia e harmonia da musica. A harmonia, notada através do sistema de
cifragem, da ao intérprete uma liberdade em sua performance, seja modificando a melodia
através de ornamentagdes (apojaturas, floreios, glissandi, etc.) ou de alteragdes ritmicas.
Valente (2009) complementa:

Os estudos analiticos referentes a musica popular sdo recentes, principalmente
quando se trata de improvisagdo, como dissemos anteriormente, acreditamos que
isto se deva ao fato de que um dos principais recursos utilizado em pesquisas na area
musical esteja concentrado essencialmente na andlise da partitura escrita, e dentro do
universo da musica popular podemos observar que esta ndo possui 0 mesmo valor
que na masica erudita (VALETE, 2009: 23).

Isto nos leva a crer que a interpretacdo da musica popular permite uma aproximacgao
criativa entre o intérprete e o compositor. No esbo¢o musical construido, existem lacunas que
devem ser preenchidas pelo intérprete de acordo com sua singularidade, cultura, influéncias e
etc. Por este motivo, quando tratamos da analise de improvisacdes a tendéncia é buscarmos a
compreensdo do estilo individual do musico em questdo (VALENTE, 2009: 23). Bastos e

Piedade concordam com Valente neste aspecto.

Quando se trata de analisar improvisagOes, em geral a analise se orienta no sentido
da compreensdo do estilo individual de um muisico. No caso do jazz, as
improvisagdes trazem a tona os diversos estilos individuais, reconhecidos pela
audiéncia, e que por vezes fazem referéncias culturalmente compartilhadas muito
significativas, como, por exemplo, no caso de parddias e citagdes (...) enfim, em
todas as culturas musicais, é tal que o aspecto individual esta permeado por um
discurso anterior e mais profundo: a cultura. Membro de uma cultura, o individuo é
0 agente que “fala” na improvisacdo, porém sua expressividade depende do uso de
férmulas “sintéticas” que propiciem a comunicac¢do (BASTOS; PIEDADE 2007: 2).

No capitulo 2, onde discutimos a historia e a pratica do choro, vimos que tocar as
melodias de memoria é um habito conservado até os dias de hoje. Os registros fonograficos
nos revelam que na performance do choro sempre existiu grande liberdade interpretativa.
Observamos nos exemplos musicais 10 e 11 que existem diferencas, ritmicas, ornamentais, de
andamento e de tonalidade entre duas gravacfes de um mesmo choro. Trata-se da primeira
exposicdo da parte A de Cochichando (Pixinguinha), interpretadas pelos clarinetistas Paulo
Moura no disco Paulo Moura e os Batutas e Abel Ferreira em Brasil Sax e Clarineta.
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Cochichando
Interpretagdo de Paulo Moura Pixinguinha
CD: Paulo Moura e os Batutas
Dm Dm Em7¢b5) A7 Dm Dm Am

Gm Dm E~ A7 Dm
Mh il ) - ‘e o Pilited 1
o I 1 . — o T 1T & Py F “
!)\1 & LJ |m 1 Il T T T Il Il Il

Exemplo Musical 7. Cochichado: interpretacdo de Paulo Moura.

Cochichando
Interpretagdo de Abel Ferreira Pixinauinha
CD: Brasil, Sax e Clarineta J
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Exemplo Musical 8. Cochichado: interpretacdo de Abel Ferreira.

Valente (2009) acredita que para fazer a analise de um improviso, o ponto de partida
seja a transcricdo de uma gravacdo, “mesmo sabendo que dificilmente conseguiremos obter
uma descricdo fiel do momento” (VALENTE, 2009: 24). Na transcricdo de um improviso nao

é possivel detectar o raciocinio detalhado do musico no momento de sua performance.

Schuller (1986) afirma que explicacdo verbal e exemplos musicais escritos nunca sao
substitutos para a masica em si. Se isso € verdade para a musica “classica”, mais ainda para a
masica popular, que é construida basicamente por improvisacao, fato que desafia a notagdo

musical.



64

As analises desta pesquisa tém como objetivo principal a caracterizacdo e defini¢do do
caminho de improvisacao privilegiado por Zé Bodega. A exemplo de Valente (2009), nosso
ponto de partida serd baseado nos conceitos de horizontalidade e verticalidade de George
Russell. A seguir, sera feita a definicdo destes dois caminhos e ilustraremos com exemplos

musicais.

4.2 Definicéo dos conceitos de horizontalidade e verticalidade propostos por Russell

Para este estudo, utilizaremos os conceitos de horizontalidade e verticalidade contidos
na obra de Russell: The Lydian chromatic concept of tonal organization. Na parte 2, capitulo
4 do livro, o autor define dois caminhos basicos de improvisagdo: horizontal e vertical.
Alguns trabalhos produzidos no Brasil também nos auxiliardo, sdo eles: Berton (2005) e
Valente (2009).

Russell conta que uma musica pode ser comparada metaforicamente a uma viagem por
um rio. Para o autor, existem duas maneiras principais de “navegacdo” onde o musico pode se
relacionar melodicamente com fluxo de acordes. A principal caracteristica de um musico que
opta pelo caminho vertical é a projecédo, através da melodia de seu improviso, da identidade
harmonica de cada acorde. Para Russell, a abordagem vertical é considerada a mais
sofisticada pois exige do masico improvisador um conhecimento profundo da natureza de
cada acorde. Os musicos da escola de Coleman Hawkins (escola vertical de improvisagdo) em
primeiro lugar, familiarizaram-se com a nomenclatura tradicional de acordes que indica a raiz
harmonica de cada acorde. No exemplo musical 10, observa-se que a fundamental dos
acordes ¢ D6 (C), porém, cada um soa de maneira distinta. Os musicos optantes pela
abordagem vertical criam suas melodias lancando mé&o dos estudos tradicionais de teoria
musical. Na maioria das vezes, isto acontece com o conhecimento da estrutura intervalar do

acorde, essencialmente construida com a utilizacdo de tercas e fundamentais.

Cmaj7 Cm7 C7 Cm7(b5)
_/_/ﬁ/_/_i Y S i d— i Y i — ll_i“._/, y i —

Exemplo Musical 9. Mesma fundamental para diferentes acordes de D6.
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O musico que opta pela abordagem vertical descobre, por experimentacdo, outras
notas além das existentes na estrutura do acorde que podem ser utilizadas para atribuir versoes
extensas ou alteradas do acorde. Por exemplo, em um acorde de C7, pode-se adicionar as
notas ré bemol e sol bemol a estrutura basica, assim este acorde passa a contar com as tensdes
quinta diminuta e nona menor, recebendo a cifragem C7 ®®®

Russell considera que as condigdes béasicas para a abordagem vertical foram mais
evidenciadas em saxofonistas como Coleman Hawkins, Dick Wilson, Ben Webster, Herschel
Evans.

Segundo o autor, 0 musico improvisador comumente constrdi suas melodias lendo
simbolos de acordes escritos, estes sdo convertidos automaticamente em escalas que mais
precisamente transmitem sua sonoridade. Russell chama estas escalas de “escala base” de
cada acorde e a conversdo do acordes na “escala base” ocorre na abordagem vertical de
improvisagao.

Podemos exemplificar a abordagem vertical com uma cadéncia muito comum, Dm7 -
G7-C7M ou 7 - V7 - I7TM em D6 maior. O improvisador que opta por esta abordagem cria
trés centros tonais, Dm, G7 e C7M e constréi suas melodias correspondente as trés tonicas
destes centros. Para esta cadéncia, a “escala base” para cada acorde seria Ré dorico, Sol

mixolidio e D6 jonico™

Dm7 G7 C7m
9 n T t f p~a—— } P S— —— n T i i
fonC— I —g s F 5 o F - 1 i f ] i 1 p —— :‘
V.4 I & r i e I I I & T T I T T I P & e T T 1
Py} [ A I T T T T T e @ ° I T
Ré ddrico Sol mixolidio D6 jdnico

Exemplo Musical 10.“Escalas base” para os acordes de Dm, G7 e C7M.

Quando o masico se depara com o acorde Dm, sua melodia é extraida do segundo grau
da escala de D& maior, ou seja, 0 ré dérico. Quando esta no acorde de G7, suas melodias sao
construidas a partir da escala gerada pelo quinto grau da tonalidade de DO maior, sol
mixolidio. E quando finalmente chega ao C7M, opta pelo primeiro grau da escala de Do

maior, 0 D6 Jonico. O exemplo abaixo ilustra a gravitacao nestes trés centros tonais.

1 As trés escalas citadas sdo oriundas dos modos gregos baseadas na escala temperada ocidental. O Ré dérico é
uma escala menor derivada do segundo grau da escala de D6 maior, recebe a seguinte disposicéo intervalar:
T,ST,T,T,TST,T; o Sol mixolidio ¢ uma escala maior gerada a partir do quinto grau da escala de dé maior e
recebe a seguinte disposicdo intervalar: T,T, ST, T,T, ST,T; o D6 Jonico € derivado do primeiro grau da escala
de D& maior (escala maior natural), e recebe a seguinte disposicdo intervalar: T, T, ST, T, T ,T, ST.
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7 Al NN
| Dm7 | G7 | C7M |
Ré ddrico Sol mixolidio Do jénico

Exemplo Musical 11. Gravitacdo vertical em Il - V7 - [7TM

Para melhor ilustrar este tipo de gravitagcdo, no exemplo musical 12 observamos o
primeiro chorus do tema Countdown de John Coltrane. Este tema integra o album Giant Steps
do mesmo. Countdown é conhecido por carregar consigo algumas caracteristicas peculiares,
entre elas: andamento acelerado (350 bpm), ter ciclos de dominante e tdnica que modulam
para tonalidades distante (G7- C; Eb7- Ab; B7- E; F7- Bb; C#7- F#; A7- D) e pela maioria
dos acordes mudarem a cada dois tempos. Essas caracteristicas exigem do improvisador,
grande conhecimento técnico do instrumento e da harmonia a ser executada.

Coltrane utiliza, basicamente, as escalas dos acordes propostos pela harmonia do tema
e arpejos, ou seja, navega de maneira vertical durante seu improviso. Em alguns, poucos,
momentos 0 musico faz uso de cromatismos provenientes da escala de bebop em acordes
dominates, buscando definir claramente cada acorde. No carater ritmico, se mantém constante
com motivos de colcheias com exce¢do do terceiro tempo do compasso 11 e dos compassos
13 e 14 e dos dois primeiros tempos do compasso 16. Segue no exemplo musical 12 a analise

escalar do primeiro chorus do improviso de Coltrane.
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Countdown
Transcri¢do do improviso de John Coltrane John Coltrane
Album: Giant Steps
F”m? G7 Cmaj7 Eb7 Al’maj? B7 Emaj7
_9_5"#'. e o, b= IJ' I I 1 vy I 1 J
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Eb mixolidio Triade de Ab Jonico C j6nico
Fff7 " G7 Cmaj7 F7
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Arpejo de F 7(9)

Exemplo Musical 12. Solo de John Coltrane para o tema Countdown.

Na abordagem horizontal, o0 musico constrdi suas melodias improvisadas baseando-se
em uma escala que se relacione com mais de um acorde ou que defina um centro tonal. Desta
maneira, seguindo o mesmo exemplo anterior (Dm7 - G7 - C7M) o mdasico utiliza como
subsidio para a criacdo de suas melodias uma Unica escala, a de D6 maior, como no exemplo

musical 13.

Dm7 G7 C7m

N [

— ‘ 2
i #
Tt

i
‘ ¥
Dé maior

Exemplo Musical 13. Gravitagdo horizontal em D4 maior.
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~—
|Dm7| G7 |C7M|

Do jénico

Exemplo Musical 14. Gravitacéo horizontal em Dm7- G7- C7TM

Segundo Berton (2005), outras escalas, além da escala de resolucdo de um
encadeamento, podem ser utilizadas em uma abordagem horizontal. E o caso da escala de
blues*. No exemplo musical 15 ilustrado por Berton, observamos um trecho de um
improviso de Joe Henderson para o tema Song For My Father onde o musico aplica a escala

de blues em sol, ao longo de todo 0 encadeamento harmonico exposto abaixo.

Eb7 Y, Gm
:’:' br‘ IJ-

1 l"u'. f e-0"" "R o p
|ée ﬁﬁ#;‘__.r SR =

L3

Exemplo Musical 15. Joe Henderson, Song For My Father Berton (2005: 72).

Russell enumera quatro saxofonistas para exemplificar os diferentes tipos de
gravitagdo. Na figura 3, Russell ilustrou através de setas o perfil de improvisagdo de Coleman
Hawkins, Lester Young, John Coltrane e Ornette Coleman, para 0s oito primeiros compassos
do tema All The Thigs You (Jerome Kern e Oscar Hammerstein).

E uma escala pentatdnica menor acrescida de um cromatismo entre o terceiro e o quarto grau da escala. E
composta pelos seguintes graus: 1,b3,4,b5,5,b7.
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THE RIVER TRI1IP

Example of the Three Coexistent Levels ol Topal Gravity

il e 11T}

Key of A MISSISSIPPI RIVER Key of A

Figura 3. A Viagem pelo Rio Mississipi (Russell, 2001:56).

Hawkins constroi sua improvisacdo sobre os acordes dados pela cancéo, simbolizado
pelas setas pequenas sobre cada acorde. Young elabora seu improviso seguindo os centro
tonais na harmonia sugerida, simbolizado pelas duas setas grandes e os circulos. Coltrane
elabora seu improviso gravitando por outros centros tonais diferentes dos sugeridos pela
harmonia do tema, contudo, alcangando os centros tonais sugeridos pela harmonia. Coleman
constréi suas melodias independente dos acordes sugeridos pela harmonia do tema e
independente do centro tonal, simbolizado pela seta maior.

Ao longo de um improviso, notamos que um mdasico utiliza-se das duas abordagens,
porém, ao analisarmos, observamos que uma delas é predominante sobre a outra.

Valente (2009), fez uma analise comparativa de dois improvisadores no idioma
musical choro, Pixinguinha e K-Ximbinho. Assim, definiu dois estilos de improvisacdo
distintos dos improvisos estudados: vertical e horizontal. A pesquisadora observou que
Pixinguinha carregou consigo grande influéncia das bandas militares e dos grupos regionais;
K-Ximbinho agregou a sua performance, além de elementos oriundos da linguagem do choro
tradicional, uma influéncia do jazz. Valente atribui estas diferentes caracteristicas ao fato de
os dois intérpretes terem vivido em cenarios épocas distintas. Concluiu que Pixinguinha em
seus improvisos faz uso de arpejos e notas que definem a natureza do acorde (fundamental,
terca e sétima), jA K-Ximbinho ndo prioriza a definicdo de cada acorde. Este tem uma

concepcao de improviso calcada em um fraseado mais amplo com motivos melddicos e
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ritmicos. Dados os fatos, Valente nos afirma que Pixinguinha baseia seus improvisos na

abordagem vertical enquanto que K-Ximbinho, possui um claro pensamento horizontal.

4.3 Analise dos improvisos

Para nossas analises, foram selecionados trés choros que receberam improviso de Zé
Bodega, estes, como visto anteriormente, se diferem nos aspectos ano de gravacgdo, forma e
formagéo instrumental.

Catita, do clarinetista K-Ximbinho, que pertence ao disco Saudades de um Clarinete
(1981) gravado pelo selo Eldorado, foi o Gltimo registro fonografico do clarinetista e contém
apenas musicas de sua autoria. Segundo o site Discos do Brasil, Zé Bodega participa das
faixas, T6 Sempre ai, Catita, Simoninha na Barra, Gilka e Autoplagio. K-Ximbinho faleceu
antes da conclusdo e, segundo informacdo verbal de Jaime Aradjo em outubro de 2012, o
saxofonista teria gravado algumas faixas de clarinete neste LP, esta informacdo consta no
encarte do LP, porém, ndo especifica em quais faixas foram.

Rio Antigo, pertence ao disco A Turma da Gafieira - Musicas de Altamiro Carrilho
(1957), onde o musico participa de todas as faixas. Teclas Pretas, pertence ao disco O Fino
da Musica (1977) da Orquestra Tabajara. A gravacdo deste disco foi o registro da ultima
apresentacdo de Zé Bodega ao lado da orquestra.

Pensando na escala de bebop, onde acrescenta-se um cromatismo entre o sétimo grau e
tbnica, no caso da escala de bebop- tonica, para que todas as notas do acorde pulsem nas
cabecas de tempo, consideramos que analisar as notas de pulsacdo seria um dos pontos de
partida. Elegemos a fundamental, terca e sétima com sendo as nota principais de um acorde.
A fundamental, por ser a nota que nomeia o acorde, a terca, por definir se 0 acorde é maior ou
menor, e setima por definir se € um acorde de funcdo dominante ou tonica.

Apdbs cada analise, faremos uma tabela demonstrativa com as notas utilizadas nas
notas de pulsacdo de seu improviso. Assim exposto, a exemplo de Valente (2009), faremos
uma analise quantitativa para sabermos o nimero de vezes em que a fundamental, terca e
sétima apareceram em cada apoio. Para tornar este estudo mais preciso, analisaremos também
outras notas que aparecerem nas pulsacdes. Procuramos ter como ponto de partida a
fundamental, terca e sétima para a definicdo da abordagem utilizada pelo musico, por

julgarmos serem as definidoras dos acordes.
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4.3.1 Catita

Vimos no topico aspectos formais, a sugestdo de Fabris (2006) para a forma deste
choro: Introdugdo- A- B- A- C- coda ou Introdugéo - chorus - coda, onde os improvisos
acontecem na parte chorus ou A- B- A- C. Dividiremos a analise deste tema em quatro
sessOes de oito compassos: A- B- A’- C.

No exemplo musical 16, a primeira parte do improviso, denominada A.

Eb E/D Cm7 Cm7/Bb F7/A F7

()
o 7 =3 4
Flo_ [ ey | 1 1
o e, WL P Y /T T —
L TR L] —

Exemplo Musical 16. Qito primeiros compassos do improviso de Zé Bodega para o choro Catita.

Observamos que no inicio do improviso, utilizou material melddico e ritmico similar
ao do tema principal, tensfes nos apoios dos tempos, e um cromatismo para alcancar a
fundamental de Cm.

Os exemplos musicais 17 e 18 ilustram a utilizacdo do material tematico como

subsidio para o inicio da construgdo do improviso.

Ess
é!bii SEE;II
[

Exemplo Musical 17. Catita, primeiro compasso do tema.

E> E»/D

o) ' [ [

Exemplo Musical 18. Catita, primeiro compasso do improviso

No quarto compasso observamos as notas do arpejo de F7(9), suprimindo a
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fundamental, ou o arpejo de Cm, precedido de uma anacruse de semicolcheia com a nota la do
compasso anterior.

No quinto compasso, 0 musico utiliza as notas do arpejo de Fm7(9) partindo da 3% do
acorde. No segundo tempo, opta pela 9% no apoio do tempo e utiliza a fundamental (f4) com

uma bordadura cromética descendente (mi). Exemplo musical 19.

Fm7
5 n l Fm7(8) arp.  “‘ga~ ~ pordadura
o 17
—— ——
e ——

Exemplo Musical 19. Quinto compasso do solo de Catita.

No sexto compasso observamos claramente uma abordagem vertical de improvisagéo.
O musico além de utilizar as notas da triade de si bemol, insere a 13% e a 9%. Exemplo musical
20.

Bb7

) ]

=

Exemplo Musical 20. Exemplo de abordagem vertical. Arpejo de Bb7 com insercéo das tensdes 13% e 92
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O compasso seguinte, representado pelo exemplo musical 21, se inicia com a
antecipacéo da nota D6. A nota que exercia o papel de 9° torna-se a 6° do acorde Eb6. Utiliza
apenas as notas D@, ré, si bemol e D0, respectivamente, 6%, 7°M, 5% e 6% do acorde de EDb6,

nota-se neste ponto, que o musico opta por um caminho horizontal de improvisagao.

Bb7 Ebs Fm7

| » - Antecip- 82. . Maior Anlecip, 5a
(el ' | —
5t = rem o°
| i an. WL —_— | |
3 e e

Exemplo Musical 21. Sétimo compasso do solo de Catita.
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Nos dois compassos seguintes temos uma cadéncia conclusiva em la bemol maior,
com o encadeamento V7 - I. Observamos que nesses dois compassos, Zé Bodega utiliza a
escala pentatonica®® de mi bemol maior, assim, nota-se claramente uma abordagem horizontal
de improvisacéo, pois para todo encadeamento, utiliza uma escala.

Vale destacar que utilizar a escala pentatonica do quinto grau do acorde de tonica
sobre 0 mesmo, € um recurso comum pois assim, substitui-se a fundamental do acorde de
ténica que normalmente é uma nota ja tocada pelo baixo**, pela sétima maior. No caso, a
pentatdnica de mi bemol maior sobre o acorde de Ab. Ramon Ricker, em Pentatonic Scale
For Jazz Improvisation (1976) construiu um esquema para ilustrar as escalas pentatdnicas
possiveis de serem utilizadas em um acorde de tbnica, indo da sonoridade mais consonante
(inside) para a mais dissonante (outside). Segundo o esquema de Ricker, a escala referente ao

quinto grau da escala do acorde de tbnica é a segunda mais consonante.

INSIDE
Fundamental
5|:|
En
Sn
BD
40
b7*
?ﬂ
b3
V be*®
bs*
OUTSIDE b2°

Figura 4. Ramon Ricker, relacdo de tensdo das escalas pentatdnicas em um acorde de tonica.

Nos exemplos musicais a seguir, 22, 23, 24, observamos a relacdo entre as notas das

duas escalas e o0 acorde de Ab.

* Escala de cinco notas compostas por de segundas maiores e tercas menores . Dentro de uma escala exclui-se
duas segundas menores. Além disso, ndo existe nenhum nota que que exerca a fungdo de sensivel (RICKER,
1976: 2)

* Neste caso, baixo ndo como instrumento musical, mas sim, como notas graves executadas pelo violdo de 7
cordas.
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VI

Exemplo Musical 22. Escala pentat6nica de Ab sobre o acorde Ab.

V VI Vvil T IO

Exemplo Musical 23. Escala pentatonica de Eb sobre o acorde Ab.

Gm7 Eb7 Ab

< ==

Exemplo Musical 24. Escala pentaténica de Eb no encadeamento V-I.
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Observamos nestes primeiros compassos do improviso, que 0 muasico busca expor a
harmonia da musica utilizando-se de notas pertencentes as escalas dos acordes dados pelo
tema. Apesar de buscar uma clareza harmonica ao longo do trecho, Bodega ndo se prende
apenas as notas que definem o acorde (fundamental, terca e sétima) nas cabecas de tempos, 0
musico utiliza, também, nonas, décimas primeiras, décimas terceiras e quintas, além de
acordes sobrepostos, bordaduras e aproximagdes cromaticas.

No exemplo musical 25, observamos 0s 0itos compassos seguintes.

Ab Adim Gm7 Cnm F7

r

Bb7  Bb7(#5)

Exemplo Musical 25. Improviso de Zé Bodega para o choro Catita, compasso 9 ao 16.
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No acorde Adim as quatro primeiras notas do improviso, sdo, respectivamente o IV,
VI, VIl e IV graus da escala diminuta de 14, e as duas ultimas notas, as notas ré e sol, tensées
dos graus Il e VIII, exemplo musical 26.

@ i T —— e — —
I 1

I I Iv vV VI VII VIII

Exemplo Musical 26. Escala diminuta de I4.

Seguindo, encontramos uma bordadura cromética no primeiro tempo e uma
sobreposicdo de harmonia. O arpejo de Eb7M se constréi de forma descendente sobre o
acorde de Gm, o musico o faz de forma descendente partindo da fundamental do acorde de
Eb7M.

No compasso seguinte, nota-se uma tendéncia vertical de improvisacao pois 0 musico

repousa na fundamental do acorde de Cm.

O compasso treze € composto por dois acordes: Bb e Bdim onde o acorde Bdim,
funciona como dominante do acorde do compasso seguinte, Cm. Aqui, Bodega néo considera
0 acorde de passagem e se mantém em Bb. Assim, observamos novamente uma tendéncia
horizontal. N&do é possivel avaliarmos com precisdo 0s motivos que levaram o masico a adotar
esta saida neste encadeamento, porém, € sabido que em gravag@es, muitas vezes 0 muasico nao
recebe uma partitura que contenha a progressdo de acordes em notacao de cifras para informar
0 intérprete, levando assim, a uma performance “intuitiva”, tanto do solista quanto dos
masicos de harmonia. Ndo sabemos em quais circunstancias esta faixa foi gravada e se foi
com auxilio de partitura.

A seguir, em Cm e F7 (l1-V para Bb, porém, resolvendo em Fm) encontramos a escala
de Cm no primeiro tempo, partindo do terceiro até o sétimo, suprimindo o sexto grau (mi
bemol, fa, sol, si bemol). No tempo seguinte utiliza-se de uma passagem cromatica
descendente (ré, ré bemol) alcancando a quinta de Fm no primeiro tempo do compasso
seguinte. No compasso quinze, Bodega, utiliza-se de bordaduras cromaticas, inferior e
superior (Do, ré bemol, do, si, DG6), no primeiro tempo e no segundo, 0 musico repousa na
nona do acorde Fm. Seguindo, encontramos dois acordes dominantes (Bb7 e Bb7#5), que no
compasso seguinte resolverdo na tonalidade de Eb. Utiliza apenas notas do arpejo de Bb7: f4,

ré, si bemol, 14 bemol e si bemol, respectivamente, neste compasso, notamos uma tendéncia
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vertical, porém no restante deste trecho, notamos predominancia da horizontalidade.

Bb Bdim Cnm7 F7 Fm Bb7  Bb7( #5)
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Exemplo Musical 27. Improviso de Catita, compassos 13 ao 16.

No exemplo musical 28, a parte A’ do improviso.

Ebe Eb/D Cm7 Cm/Bb F7 /A
17
A —3—
- Lv’lul "? - f— e i
w u | | ﬂ | | | | 1 1
3
F7 : Fm7 Bb7 Eb6 Eb7(13) .
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Exemplo Musical 28. Parte C do improviso de Catita.

Observamos no compasso 17, as notas do arpejo de Eb7M(9). No compasso seguinte,
onde encontramos o0 acorde de Cm, faz uso das notas do arpejo de Cm, relativo menor de Eb,
porém, suprime a quinta e insere a 11°. Repete 0 mesmo motivo ritmico-melédico do
compasso anterior com pequena variacdo de ritmo no ultimo tempo do compasso. No dltimo
quarto do segundo tempo do compasso 18 antecipa o acorde seguinte, F7, pela sua terca.
Seguindo para o compasso dezenove, apesar de suprimir a fundamental, no acorde de F7,
Bodega utiliza as notas do arpejo de F7(9): 14, D6, mi bemol e sol, onde na cabec¢a do tempo,
faz uso da terca do acorde. No compasso vinte, utiliza um cromatismo descendente de fa
sustenido para fa, ou seja, notas da escala de blues de D6. O compasso 21 € antecipado pela
quinta do F7, no ultimo quarto de tempo do compasso que permanece com a fungéo de quinta

de Fm. Nos compassos 20 e 21 notamos uma horizontalidade.
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Exemplo Musical 29. Improviso de Catita, compasso 17 ao 21.

O compasso seguinte recebe o acorde de Bb7. Bodega, no ultimo quarto do compasso
anterior, aproxima cromaticamente a quinta do acorde de Fm (D¢) a terca de Bb7 (ré) com a
nota D6 sustenido. No acorde de Bb7, o masico utiliza o arpejo de Bb7(13). Exemplo musical
30.

Fm7 Bb7

oy - 2

L7 {
(7]
/

Ly
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Exemplo Musical 30. Vigésimo segundo compasso do solo de Catita.

O compasso 23, exemplo musical 31, que recebe o acorde de Eb6, é composto
novamente por notas do acorde com a adi¢do da nona (fa). Nesses dois compassos, notamos

que bodega utiliza elementos que caracterizam uma abordagem vertical de improvisagéo.

Ebs
| 1
ﬁ(g 5y, —r—
) —

Exemplo Musical 31. Vigésimo terceiro compasso do solo de Catita.

A seguir, antecipa a sétima menor de Eb7(13) no ultimo quarto do compasso anterior

e, novamente, utiliza notas do acorde.

Eb7(13)
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Exemplo Musical 32. Vigésimo quarto compasso do solo de Catita.
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A seguir, a analise dos oito ultimos compassos do solo (C) exemplo musical 33.

)
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Exemplo Musical 33. Parte C do improviso de Catita.

Observamos no compasso 25, no acorde de Ab, a escala de Ab partindo da nona
alcangando a fundamental, de forma descendente suprimindo o quarto grau. Desta forma,
observamos a nona e a quinta, nas cabecas de tempo, 0 que caracteriza uma abordagem
horizontal.

No compasso seguinte, onde encontramos o acorde de Fm, Bodega, utiliza um arpejo
de fa sustenido diminuto. Neste compasso, possivelmente, o musico foi induzido por um
encadeamento harmonico que conduz para o terceiro grau, com um caminho cromatico no
baixo, muito comum no choro: Ab/F - F#° - Gm, onde o F#° exerce a funcdo de dominante

para Gm.

Fm
b Shel® E o
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Exemplo Musical 34. Vigésimo sexto compasso do solo de Catita.

A seguir no acorde de Gm, Zé Bodega, no primeiro tempo do compasso repousa na
nota DO, quarto grau de Gm, a seguir utiliza em tercina, as notas mi bemol, sol e la,
respectivamente, b13, fundamental e nona. Seguindo, 0 musico repete 0 motivo ritmico e
melddico baseado em tercinas, e no acorde de C7, utiliza a nota mi bemol que é uma nota que
pertence a escala blues de D&. Nota-se neste compasso que o musico opta pela abordagem
horizontal.
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Seguindo para o trigésimo compasso, onde observamos um acorde de Eb6, 0 musico
utiliza notas do arpejo do acorde, adicionando a sétima maior e a nona do acorde.

No ultimo compasso do improviso, exemplo musical 35, onde observamos os acordes
de Fm e Bb7 (lI-V para Eb). O musico utiliza uma aproximagdo cromatica para a nota si

bemol, fundamental do ultimo acorde.

Fm Bb7
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Exemplo Musical 35. Trigésimo segundo compasso do solo de Catita.

As tabelas 1 e 2 ilustram a anélise. A primeira com o numero de fundamentais, tercas
e sétimas que encontramos nos tempos fortes ao longo do improviso e a seguinte nos mostra a

ocorréncia das outras notas, além das citadas anteriormente.

Tabela 1. Incidéncia de fundamentais, tercas e sétimas em tempos fortes.

Fundamental 8
Terca 5
Sétima 10

Tabela 2. Incidéncia de quintas, nonas, 11%, 13% outros intervalos e apoios em pausas em tempos fortes.

Quinta 13

Nona

Décima primeira ou 4

Décima terceira ou 6°

Outros intervalos

o | oo NN O

Apoios em pausa

A seguir, construimos trés tabelas com anélises quantitativas, onde calculamos a
porcentagem de ocorréncia das notas que aparecem nos tempos fortes ao longo do improviso
de Catita. Observamos as seguintes notas nos tempos fortes: fundamental, terca, quinta,

sétima, décima primeira (ou quarta), décima terceira (ou sexta), nona aumentada e nona



80

menor, as duas Ultimas classificamos como outras notas. Para tornarmos nossos calculos mais

precisos, inserimos também a porcentagem do nimero de pausas nas cabec¢as dos tempos.

Tabela 3. Porcentagem: fundamental, terca e sétima.

Ne°. de Fundamental Terca Sétima Total
compassos/
Tempos
Freq Porc Freq Porc Freq Porc Freq Prc
32/64 10 29,41 5 7,81 10 15,62 25 39,06

Freq= frequéncia, Porc= porcentagem

Tabela 4. Porcentagem: quinta, nona, décima primeira e décima terceira.

No. de Quinta Nona 11%/4% 13%6 Total
compassos/
Tempos

Freq Porc Freq Porc Freq Porc Freq Porc Freq Porc

32/64 13 20,31 5 7,81 2 3,12 5 7,81 25 39,05
Freq= frequéncia, Porc= porcentagem

Tabela 5. Porcentagem: outros intervalos e apoios em pausa.

N°. de Outros intervalos Apoios em pausa Total
compassos/
Tempos
Freq Porc Freq Porc Freq Porc
32/64 6 9,37 8 12,25 14 21,87

Freq= frequéncia, Porc= porcentagem

4.3.2 Rio Antigo

Seguiremos com a analise de Rio Antigo, choro que faz parte do disco A Turma da
Gafieira - Musicas de Altamiro Carrilho. O improviso de Zé Bodega acontece nos primeiros

oito compassos metade da segunda parte da mdsica.

Dividiremos o improviso em duas frases de quatro compassos cada, denominadas, A e

B, como no exemplo musical 36.
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Exemplo Musical 36. Rio Antigo, solo de Zé Bodega.

Na primeira frase, Bodega utiliza mais escalas e aproximagfes cromaticas que arpejos.
Observamos uma anacruse para 0 primeiro compasso, 0 musico utiliza, nas primeiras trés
notas, a escala de bebop (dominante) de 14 com as notas 14, sol# e sol e na ultima nota a

décima primeira aumentada de A, com a nota ré#.

Seguindo, 0 musico utiliza um motivo ritmico- melddico com aproximacdes cromatica
e diatbnica que se repetem nos dois tempos seguintes. No Gltimo tempo do compasso,
observamos uma triade do acorde de ré maior partindo da quinta de forma descendente. No
compasso seguinte repousa na nona do acorde e utiliza uma aproximacao cromatica de la#

para a quinta do acorde seguinte, Em.

A7 bebop de A D ) E
a =_— === ap. diat arpejo ap. cr.
ﬂﬂ — (P oge Ce o & 8, —
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Exemplo Musical 37. Frase A do improviso de Rio Antigo.

Bodega inicia a frase B de seu improviso, com um motivo composto por quialtera de
seis e de tercina. Observamos que este motivo se repete no compasso seguinte com variagao
ritmica e os dois motivos se fundem com uma aproximacdo cromatica da nota la# para a nota
si. Bodega segue 0s compassos seguintes utilizando cromatismos para aproximar os acordes.
No oitavo compasso, no primeiro tempo, utiliza um arpejo de A7 comegando na terca
culminando na fundamental. No tempo seguinte, utiliza uma aproximacgdo cromatica com a

nota la# para a nota si, porém, com a nota D0 sustenido entre ambas.
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Exemplo Musical 38. Frase A do improviso de Rio Antigo.

Seguindo com a metodologia deste estudo, construimos tabelas com as analises

quantitativas utilizando os mesmos parametros da analise anterior.

Tabela 6. Incidéncia de fundamentais, tercas e sétimas em tempos fortes.

Fundamental 2
Terca 3
Sétima 0

Tabela 7. Incidéncia de quintas, nonas, 11%, 13 outros intervalos e apoios em pausas em tempos fortes.

Quinta 2

Nona 4

Décima primeira ou 4* 1
Décima terceira ou 6 2
Outros intervalos 1
Apoios em pausa 3

Tabela 8. Porcentagem: fundamental, terca e sétima.

N° de Fundamental Terca Sétima Total
compassos/
Tempos
(c/anacruse)
Freq Porc Freq Porc Freq Porc Freq Porc
9/18 2 11,11 3 16,66 0 0 5 27,77

Freq= frequéncia, Porc= porcentagem

Tabela 9. Porcentagem: quinta, nona, décima primeira e décima terceira.

N° de Quinta Nona 11%/42 13%/6 Total
compassos/
Tempos
(c/anacruse)

Freq Porc Freq Porc Freq Porc Freq Porc Freq Porc

9/18 2 11,11 4 22,22 1 5,55 2 11,11 9 50

Freq= frequéncia, Porc= porcentagem.



Tabela 10. Porcentagem: outros intervalos e apoios em pausa
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N°. de Outros intervalos Apoios em pausa Total
compassos/
Tempos
Freq Porc Freq Porc Freq Porc
9/18 1 5,55 2 11.11 3 16,66

Freq= frequéncia, Porc= porcentagem

4.3.3 Teclas Pretas

Este improviso ocorre na parte A do tema e acontece ao longo de 17 compassos.

Dividiremos em duas frases, A e B, onde a parte A possui oito compassos e aparte B,

8 mais

um compasso que chamaremos de coda. No exemplo musical 40, o improviso na integra.
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Exemplo Musical 39. Improviso de Zé Bodega para Teclas Pretas

6
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Na primeira frase, notamos que o musico mescla motivos melddicos, cromatismos,

arpejos e notas das escalas dos acordes para compor a primeira parte de seu improviso.

Repete

um motivo melddico composto por notas do acorde, denominado mot.1. A seguir, repousa na

nona do acorde de Bb7, no compasso seguinte utiliza um cromatismo para alcancar a quinta

deste acorde. Seguindo, encontramos um exemplo claro de improvisacdo horizontal, Bodega

utiliza um padrdo melddico composto por segundas menores e tercas. Este padrdo acontece

com algumas notas que ndo pertencem aos acordes dados pelo tema independente da
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harmonia dada pelo tema, inclusive, o madsico utiliza muitas dessas notas nas cabecas de
tempo. E o caso do D6 bemol no acorde de Ab7M e do ré natural no acorde de Eb7, como

observamos no exemplo musical 40.

APTM BP7 cr.

— Rep. mot. 1 ] arpejo Bb7(9)

o® e, o ". ﬁ ‘/:\....
TR S T L

Abordagem Horizontal
Mot. 1 Abordagem H tal Vertical

Bbm7 er. cr. or. Eb7 Ab7 F7 Bbm7
b' /"“\' /;\ — cr. Cr. cr. cr. or.
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H tal ]

Exemplo Musical 40. Frase A do improviso de Teclas Pretas.

Seguindo para a segunda parte do improviso, utiliza um motivo de semicolcheia,
colcheia e fusas com as notas do acorde de Ab7, repousando em uma nota estranha ao arpejo,
la natural e segue com notas da escala de Cm7. Neste trecho, se formos analisar as notas
apenas relacionando-as com o acorde dado pelo tema, observaremos uma abordagem
horizontal, porém, pelo fato de utilizar o mesmo motivo melddico e ritmico ao longo de dois
compassos, neste trecho podemos considerar, também, uma abordagem horizontal. Seguindo,
utiliza-se de arpejo e escala diatdnica do acorde de Cm. A seguir, no compasso 14, lanca méo
de cromatismos e arpejo. No compasso 16, observamos passagens cromaéticas alcancando as
tecas dos acordes. Na cadéncia Eb7 - Ab7M, o masico alcanca a quinta do acorde Ab de

maneira cromatica com as notas dé sustenido, ré e mi bemol.
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Abordagem Vertical

Exemplo Musical 41. Frase B do improviso de Teclas Pretas.

Seguindo, construimos tabelas com as analises quantitativas utilizando os mesmos

parametros das analises anteriores.



Tabela 11. incidéncia de fundamentais, tercas e sétimas nos tempos fortes.

Fundamental 2
Terca 8
Sétima 2

Tabela 12. Incidéncia de quintas, nonas, 11%., 13%, outros intervalos e apoios em pausas em tempos fortes.
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Quinta 7
Nona 2
Décima primeira ou 4° 2
Décima terceira ou 6° 4
Outros intervalos 4
Apoios em pausa 3
Tabela 13. Frequéncia e Porcentagem de Tercas e Sétimas
N° compasso/ Fundamental Terca Sétima Total
Tempo
Freq Perc Freq Porc Freq Porc Freq Porc
17/34 2 5,88 8 23,52 2 5,88 12 35,88
Freq = Frequéncia, Porc = Porcentagem
Tabela 14. Frequéncia e Porcentagem de quinta, nona, décima primeira e décima terceira.
N° compasso/ Quinta Nona 113/42 13%/62 Total
Tempo (com
anacruse) Freq | Porc | Freq Porc Freq Porc Freq | Porc | Freq Porc
17/34 7 20,58 2 5,88 2 5,88 4 11,76 15 44,11
Freq= frequéncia, Porc = porcentagem.
Tabela 15. Frequéncia e Porcentagem de outros intervalos e apoios em pausas.
N° compasso Outros intervalos Apoio em pausa Total
/tempo
Freq Porc Freq Porc Freq Porc
17/34 4 11,76 3 8,82 4 23,52

Freq = frequéncia, porc = porcentagem.
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4.3.4 Analise dos dados

Para a anélise estatistica dos numeros gerados, foram construidas as tabelas 16, 17, 18

e 19. As trés primeiras ilustram os percentuais das ocorréncias de cada nota que aparece nas
pulsac¢des dos improvisos.

Tabela 16. Frequéncia e porcentagem de fundamentais tercas e sétimas.

N° compasso | Fundamental Terga Sétima Total
Mdsica /tempo
Freq Porc Freq Porc Freq Porc Freq Porc
Catita 32/64 8 12,25 5 7,81 10 15,62 23 35,68
Rio Antigo 8/17 2 11,76 3 17,64 1 5,88 6 35,27
Teclas Pretas 17/34 2 5,88 8 23,52 2 5,88 12 35,88
Freq = frequéncia, Porc= porcentagem
Tabela 17. Incidéncia de quinta, nona, 11%/4% , 13%/6° .
N° compasso Quinta Nona 117 /42 13 /62 Total
Musica /tempo
Freq | Porc | Freq | Porc Freq Porc | Freq Porc Freq Porc
Catita 32/64 13 20,31 5 7,81 2 3,12 5 7,81 25 39,06
Rio Antigo 8/17 2 11,11 4 22,22 1 5,55 2 11,11 9 50
Teclas Pretas 17/34 7 20,56 2 5,88 2 5,88 4 11,76 15 44,11
Freq= frequéncia, Por = porcentagem.
Tabela 18. Frequéncia e porcentagem de outros intervalos e apoios em pausa.
N° compasso Outros intervalos | Apoios em pausa Total
Musica /tempo
Freq Porc Freq Porc Freq Porc
Catita 32/64 6 9,37 8 12,25 21,87
Rio Antigo 8/17 1 5,88 3 17,64 23,52
Teclas Pretas 17/34 4 11,76 3 8,82 23,52

Freq= frequéncia, Por = porcentagem.

A tabela 19 confronta os dados colhidos. Observa-se que nos trés improvisos

analisados, o musico opta em utilizar mais vezes nos tempos fortes as notas que nao sao

essenciais para a definicdo de um acorde.
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Tabela 19. Comparacéo da frequéncia de fundamentais, tercas e sétimas com ndo fundamentais tercas e sétimas

Nome Catita Rio Antigo Teclas Pretas
Freq Porc Freq Por Freq Porc
Fundamentais, tercas e 25 39,06 6 33,33 12 35,88
sétimas
Né&o fundamentais 39 60,93 12 66,66 22 64,70
tercas e sétimas

Freq= frequéncia, Por= porcentagem

Em Catita, o musico utilizou em 25 tempos fortes as notas que consideramos
essenciais para a formagdo de um acorde, contra 39 para outras notas e pausas.
Percentualmente, 39,06% contra 60,93%. Em Rio Antigo, foram 6 apoios opondo-se a 12 nas
notas ndo essenciais ao acorde, ou seja 33,33% contra 66,66%. Em Teclas Pretas, 12 e 22
apoios que respectivamente representam 35,88% para as notas essenciais, contra 64,79% para

as demais. Na figura 5, um grafico com o percentual quantitativo comparativo para uma
compreenséo visual dos dados

70,00%
60.00% |
50,00%
0/
40,00% ® Fundamental, terca e
30,00% VLN
20.00% sctima
10.00% Outras notas e pausas
0,00%
CATITA
RIO
TECLAS
ANTIGO PRETAS

Figura 5. Grafico percentual comparativo.

A figura 4 representa a média aritmética® das frequéncias das notas de pulsacdo para
os trés choros analisados. Apds os calculos, chegamos ao resultado de que as fundamentais ,

tercas e sétimas ocorreram em 36,09% das cabecas de tempo, contra 64,12% de outras notas e
pausas.

** E um célculo utilizada para medir uma tendéncia numérica. O resultado é gerado divisdo do somatério dos
ntmeros dados pela quantidade de nimeros somados.
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Média aritimética das ocorréncias

“Fundamental, terga ¢
sétima 36,09%

Outras notas e pausas
64,12%

Figura 6. Média aritmética das ocorréncias em Catita, Rio Antigo e Teclas Pretas.

Pode-se dizer, entdo, que Zé Bodega na maioria das vezes utiliza em tempos fortes as
notas que ndo sdo essenciais ao acordes e pausas, pois o total percentual para este subgrupo
ultrapassa de 50% mais um.
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Concluséao

Neste trabalho, foi realizada uma andlise do estilo de improvisacao de Zé Bodega para
trés choros distintos e uma reflexéo sobre a pratica da improvisacdo em dois géneros musicais
populares, jazz e choro. Observamos que na musica de concerto desde o periodo Barroco, a
improvisacdo no computo de criacdo de novas linhas melddicas fazia parte do estilo.

Através das andlises dos improvisos de Zé Bodega, procuramos tracar uma
caracteristica de construcdo de linhas melddicas improvisadas baseando-nos nos conceitos de
horizontalidade e verticalidade de George Russell.

Levamos em conta principalmente o aspecto melddico e a relagdo das notas da
melodia com o acorde que séo essenciais para a definicdo da presenca da horizontalidade e
verticalidade.

No improviso de Catita, foi verificado que o musico busca definir os acordes dados
pelo tema, porém, utiliza mais vezes em tempos fortes, a quinta, nona, décima primeira e
décima terceira e outros intervalos comparativamente as fundamentais, tercas e sétimas, notas
que definem a natureza dos acordes. Faz uso de aproximacgdes cromaticas, uma Unica escala
para mais de um acorde, bordaduras e repeticdo de motivos melddicos independentemente da
harmonia dada. Apos as analises verificou-se que Bodega, apesar de em alguns momentos
expor claramente uma tendéncia vertical, segue uma linha horizontal em grande parte de seu
improviso.

Com as tabelas quantitativas, observamos a ocorréncia das notas de pulsacdo ao longo
do seu improviso. Com todas estas ferramentas utilizadas, podemos concluir que Bodega no
improviso de Catita, utiliza durante a maior parte de seu solo uma tendéncia horizontal de
improvisacao.

Em Rio Antigo, o musico utiliza e desenvolve motivos ritmico-melddicos, assim como
cromatismos e aproximagOes cromaticas para unir melodicamente os acordes. Nao se prende
as fundamentais, tercas e sétimas nos apoios dos tempos e utiliza poucos arpejos. Deste modo,
constatou-se que o musico busca definir os acordes dados pelo tema, porém, utiliza mais
vezes em tempos fortes, a quinta, nona, décima primeira e décima terceira e outros intervalos
quando comparado as fundamentais, tergas e sétimas. Faz uso de aproximagdes cromaticas

bordaduras cromaticas, diatonicas e desenvolve motivos melédicos.
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Com a tabela quantitativa e a analise dos recursos melddicos propostos, conclui-se que
Bodega no improviso de Rio Antigo, utiliza durante a maior parte de seu solo uma tendéncia
horizontal de improvisacéo.

Em Teclas Pretas, observamos que Bodega, mais uma vez, opta por uma abordagem
horizontal de improvisacdo. O masico utiliza e desenvolve motivos ritmico-melddicos, utiliza
cromatismos e aproximacdes cromaticas para unir melodicamente os acordes. N&o se prende
as fundamentais, tercas, sétimas nos apoios dos tempos e utiliza apenas dois arpejos.

Com a tabela quantitativa e analise dos recursos melddicos utilizados pelo musico ao
longo do improviso, constatamos que em Teclas Pretas, utiliza durante a maior parte de seu
solo uma tendéncia horizontal de improvisacdo. Observamos que busca definir os acordes
dados pelo tema, utilizando-se mais vezes em tempos fortes a quinta, nona, décima primeira e
décima terceira e outros intervalos comparativamente as fundamentais, tercas e sétimas. Faz
uso de aproximacfes cromaticas bordaduras cromaticas, diatbnicas e desenvolve motivos
melddicos

Ao longo das trés andlises, podemos identificar algumas caracteristicas inerentes aos
improvisos. Bodega utiliza motivos melddicos que se repetem independentemente da
harmonia proposta, sobreposicdo de escalas, acordes e uma utilizacdo maior de escalas ao
invés de arpejos.

Observamos que em muitos momentos dos seus improvisos, privilegia o aspecto
melddico, em detrimento do harmdnico e ndo se prende a harmonia dada pelo tema apesar de
se adequar a ela com suas constru¢fes melddicas.

Notou-se nos improvisos, uma forte influéncia do choro quando utiliza arpejos e a
mescla com influéncias jazzisticas utilizando patterns, sobreposicdes de acordes e escalas. Tal
fato é facilmente esclarecido ao observarmos que a era das jazz bands iniciou-se a partir da
segunda década do século passado, época em que Bodega comecgou suas atividades musicais
na Jazz Tabajara. Como vimos no primeiro capitulo, os musicos da Tabajara ouviam jazz
com frequéncia.

Bodega em seus improvisos, ndo se preocupa em definir cada acorde, mas sim, com
construgdes fraseologicas mais amplas. Utiliza escalas que definem mais de um acorde,

patterns, motivos melddicos as vezes dados pela melodia e repousa em notas que nao fazem
parte da estrutura do acorde.

Vale lembrar que quando afirmarmos possuir este perfil, ndo significa a ndo utilizacdo de
arpejos que delineiam a harmonia. O que observamos é o caminhar concomitante das duas
abordagens, porém, uma sobrepondo-se a outra.
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O improviso é uma pratica que possui grande importancia no processo de criacdo da musica
popular brasileira. A pesquisa nesta area é recente e menor comparada com producdes
académicas de outras areas de concentracdo. Acreditamos que este trabalho possa auxiliar no
ensino da préatica da improvisacdo no choro no sentido de estimular a analise de improvisos e
detectar estruturas musicais, a fim de descobrir que além do estilo de improvisacao existe uma
técnica.

Apesar de ter sido uma grande referéncia para muitos saxofonistas brasileiros de geracoes
posteriores a sua, Bodega recebeu pouca atencao de estudiosos e pesquisadores. Portanto, pela
relevancia que teve para a musica brasileira e pela sua habilidade em improvisar, registrar o
seu estilo de construcdo de improvisos auxiliard na manutencdo da memoria do musico e em
futuras pesquisas referentes ao estudo do saxofone popular e improvisacéao, além de contribuir
para o ensino e o aprendizado dos mesmos.
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AnNexos

Anexo 1. Partitura de Catita, transcricdo da autora.

Catita
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Anexo 2. Improviso de Zé Bodega para Catita, transcri¢ao da autora.

Catita

improviso: Zé Bodega (K-ximbinho)
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Anexo 3. Partitura de Rio Antigo, transcri¢éo da autora.

RIO ANTIGO

Altamiro Carrilho
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Anexo 4. Improviso de Zé Bodega para Rio Antigo, transcri¢do da autora.

Rio Antigo

Altamiro Carrilho
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Anexo 5. Partitura de Teclas Pretas, transcri¢cdo da autora.

Teclas Pretas
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2 Teclas Pret
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Anexo 6. Improviso de Zé Bodega para Teclas Pretas, transcricdo da autora.

Teclas Pretas

Pascoal de Barros

Improviso: Zé Bodega
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Anexo 7. Cadéncia de Zé Bodega para Teclas Pretas, transcri¢cdo da autora.

Teclas Pretas
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