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RESUMO

Nesse trabalho apresenta-se uma pesquisa sobre o processo criativo do compositor
Guinga explicitando-se a utilizacdo e a combinagdo do idiomatismo do choro com o
idiomatismo do violdo, dado fundamental para pesquisar com profundidade sua
composi¢cdo musical, na abordagem de “Cheio de dedos”, “Dichavado”, “Choro pro Z¢”,
“Igreja da Penha”, “Sargento Escobar” e “Constance”, obras selecionadas para essa
investigacao.

O recorte da pesquisa concentra-se em trés dimensdes: a dimensdo do choro no
contexto da obra do musico que fundamentou a escolha de obras ligadas ao universo da
can¢do e principalmente ao universo do violdo. A segunda dimensdo localiza-se na sua
discografia como violonista-compositor. A terceira dimensdo localiza-se na escolha do
violao como instrumento.

O foco da tese € explicitar criticamente como Guinga contribui para a renovagdo do
choro, visando compreender o cardter de transcendéncia estética, presente na harmonia do
repertério selecionado, do artista em relacio a tradi¢io do género. E nesse contexto que, ao
discutir suas contribuicdes para a composicdo musical do choro para violdo, o cerne da
pesquisa localiza-se na tematizacdo do sentido musical (especificamente a dimensio
melddico-harmonica) do tonalismo na obra do compositor.

Palavras-chaves: Choro, violao, composi¢do musical e idiomatismo.
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ABSTRACT

In this work we present a research on the creative process of the composer Guinga
explaining the use and combination of idiomatism of choro with the idiomatism of guitar,
fundamental fact to search with depth its music composition, in the approach of "Cheio de
dedos”, "Dichavado", "Choro pro Z¢&”, "lIgreja da Penha", “Sargento Escobar” and
“Constance”, selected for this research.

The cut-off of the research focuses on three dimensions: the size of the choro (as
musical genre) in the context of the work of the musician that has justified the choice of the
works connected to the universe of song and mainly to the universe of guitar. The second
dimension is located in its discography as guitarist-composer. The third dimension is
located in the choice of guitar as an instrument.

The focus of the doctoral thesis is to explain critically how Guinga contributes to
the musical renewal of choro seeking to understand the nature of transcendence aesthetic,
this harmony of the repertoire selected by the artist in relation to the tradition of the genre.
It is in this context that, to discuss their contributions to the musical composition of choro
for guitar, the core of the research is located in the thematization of the musical sense
(specifically the dimension melodic-harmonic) of tonalism in the work of the composer.

Key Words: Choro (musical genre), (brazilian) guitar, music composition and
idiomatism.
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RESUME

Ce travail présente une étude sur le processus créatif du compositeur Guinga en
expliquant l'utilisation et la combinaison de idiomatisme de choro avec le idiomatisme' de
la guitare, fait essentiel a profondeur de recherche sa composition de musique, dans
I'approche de “Cheio de dedos”, “Dichavado”, “Choro pro Z¢”, “Igreja da Penha”,
“Sargento Escobar” et “Constance”, oeuvres retenues pour cette étude.

L'arrét de la recherche se concentre sur trois dimensions : la premiere dimension est
situé dans le genre de musique dans le cadre des travaux du musicien qui a justifié le choix
des choros connecté a l'univers de la chanson et surtout a l'univers de la guitare. La
deuxieéme se trouve dans sa discographie en tant que guitariste et compositeur. La troisieme
dimension se trouve dans le choix de la guitare comme un instrument.

L'objectif de la these et de clarifier de mode critique comment Guinga contribue au
renouvellement de choro, de chercher a comprendre la nature de la transcendance
esthétique, cette harmonie du répertoire sélectionné par l'artiste par rapport a la tradition du
genre.C'est dans ce contexte que, pour discuter de leurs contributions a la composition
musicale de choro pour la guitare, le cceur de la recherche se trouve dans la thematization
de sens musical (en particulier la dimension mélodique et harmonique) du tonalisme dans le

travail du compositeur.

Mots clés: Choro, guitare brésilienne, composition musicale et idiomatisme.

" Tradugdo livre. Nio existe equivalente na lingua francesa para o neologismo idiomatismo. A possibilidade
mais proxima foi a traduc¢do de idiomatismo como idiotisme. Contudo idiotisme é correlato de idiomatismo
como idiotismo (no sentido lingiiistico). Como uso o conceito de idiomatismo no sentido musical optei em
traduzir idiomatismo como idiomatisme.
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INTRODUCAO

Nesta tese apresenta-se uma investigacdo sobre a composi¢cdo musical de obras
com elementos idiométicos do violdo e do choro na obra de Carlos Althier de Souza
Lemos Escobar (o compositor Guinga). Buscamos identificar a fusdo de idiomatismo do
instrumento e do género/estilo na abordagem de “Cheio de dedos”, “Dichavado”,
“Choro pro Z¢&”, “Igreja da Penha”, “Sargento Escobar” e “Constance”, as seis obras
assinaladas neste estudo, com o escopo de explicitar as contribui¢des do artista na

composi¢do musical para violdo.

O recorte da pesquisa concentra-se em trés dimensdes. A primeira refere-se a
identificacdo dos elementos do choro no contexto da obra de Guinga que fundamentou a
escolha de obras ligadas ao universo da can¢do e principalmente ao universo do violdo.
Essa delimitacdo foi se explicitando ao longo da pesquisa, pois s6 com o processo de
reflexdo sobre o cardter cancional e instrumental da obra de Guinga tornou-se possivel
estabelecer o foco da pesquisa. Para corroborar essa argumentacdo vejamos o que diz o
compositor numa entrevista (Guinga, 2001) concedida a CligueMusic, quando foi
indagado por que sé havia comecado a gravar mdusicas instrumentais no seu terceiro

disco, Cheio de Dedos?

Guinga — Eu sempre fui um compositor de can¢des, mas encontrei uma maneira de
botar pra fora minha vontade de ver as coisas de uma maneira instrumental. Sou um
compositor de cancdes, mas sempre gostei muito da musica instrumental. Na realidade,
eu sempre ouvi mais miusica instrumental do que can¢do. Ouvi muita can¢do, sou um
compositor de cangdes, inclusive é como eu sou melhor compositor, mas tentei
viabilizar também a linguagem instrumental. No Cheio de Dedos eu tinha vontade de
saber como seriam minhas musicas tocadas instrumentalmente, porque até entdo sé
tinha gravado cangdes, e ai eu gostei. Gostei tanto que repeti a dose no Suite
Leopoldina.

A segunda dimensdo do recorte da pesquisa localiza-se na discografia do
violonista-compositor. Na década 90 do século passado, Guinga inicia sua carreira

discogréfica como compositor (autor) - intérprete (violonista e cantor). Em certa medida



investindo de um modo mais profissional e sistemdtico na sua trajetéria como
compositor e violonista no universo da musica instrumental e da canc¢do popular
brasileira. A terceira dimensdo do recorte localiza-se na escolha do violao como
instrumento. A escolha do violdo fundamenta-se na minha formagdo musical e
académica, por ser violonista, possuo um melhor conhecimento idiomatico do violao, o

que ajudou a legitimar as anélises propostas.

z

O objetivo da tese € explicitar criticamente como Guinga contribui
harmonicamente para a composicdo musical que mistura elementos do violdo e do
choro, visando compreender o cardter ndo tradicional, de transcendéncia (presente no
repertério selecionado) do artista em relagdo ao choro tradicional conforme
caracterizacdo de Borges (2008a, 2008b) e outros. Um dos pontos centrais da tese
refere-se a discussdo da relagdo melodia/harmonia na composi¢do para violdo na obra
do compositor. Neste ponto € oportuno mencionar Camara (2008), Cardoso (2006) e
Perotto (2008) como referéncias utilizadas para tratar do perfil violonista-compositor de
Guinga e pontuar as relacdes entre choro, violdo, idiomatismo, composi¢do,
interpretacdo na obra cancional e instrumental do artista, principalmente, o papel do

violdo e da relacdo melodia/harmonia no processo criativo do musico.

Em certa medida, o aspecto diferencial dessa pesquisa € a inédita tematizacao
sobre a fusdo do idiomatismo do instrumento com o idiomatismo do género/estilo
(como tematizo a fusdo de idiomatismo do violdao e do choro), dado fundamental para
pesquisar e compreender com mais profundidade a composicdo musical de Guinga. E
neste contexto que ao discutir suas contribui¢cdes para a composi¢cdo musical o foco
localiza-se na tematizacdo do sentido (especificamente a dimensdao melddico-

harmonica) do tonalismo na obra do compositor.



Em relagc@o aos dados coletados e tematizados nos capitulos, os CDs e DVD do
artista, bem como as partituras das pecas e as entrevistas musicais realizadas com
Guinga, Tardelli e outros, foram referenciados como fonte de consulta para pesquisa das
obras selecionadas em cotejo com a literatura tedrica usada para tratamento das questdes
analisadas. Essas referéncias direcionaram a caracterizagdo dos elementos idiomaticos
do choro e do violdo - presentes na composicdo e na pratica interpretativa das obras
escolhidas para a investigacdo. Em relacdo as gravacdes foram utilizadas como
referéncia as interpretacdes do préprio Guinga (como violonista-compositor) e do

violonista Marcus Tardelli (2006 e 2011).

Com 1isso esperamos proporcionar um rico € detalhado histérico musical que
permita explicitar o uso de idiomatismo do choro e do violdo e as possiveis
contribuicdes que estdo presentes na sua composicdo musical que faz hibridagcdo

(Cancline, 1981 e 2000) de elementos idiomaticos do instrumento e do género/estilo.

Deste modo, os resultados da pesquisa foram formalizados na produgio escrita
dessa tese que foi estruturada em quatro capitulos. No capitulo 1, intitulado
“Possibilidades e limites das referéncias utilizadas™ é apresentada uma discussdo sobre
o referencial tedrico-pratico da pesquisa. Na busca das referéncias para a pesquisa da
tese constatei vdrias lacunas na literatura existente e disponivel sobre o choro. O assunto
¢ muito discutido, mas o nimero de trabalhos que discutem tecnicamente, no sentido
estritamente musical, a composi¢cdo musical do choro € incipiente. Por isso tivemos
muita dificuldade em encontrar referéncias que ndo precisassem de complementac¢io ou
revisdo em funcdo do seu alcance epistemoldgico. Por exemplo, por mais que se possa
criticar o trabalho de Almeida (1999) sobre a estrutura formal do choro, sua proposta

juntamente com a proposta de Almada (2006), acerca da “estrutura 6ssea do choro”, sdo

obras que se destacam entre as poucas existentes com nivel de organizacao formal que



os dois autores apresentam. No primeiro capitulo vamos apresentar uma reflexao sobre
as dificuldades encontradas na constru¢do de uma metodologia afim a exigéncia

postulada pela pesquisa.

No capitulo 2, intitulado “Perfil de Guinga”, € apresentada uma caracterizagao
conceitual do perfil e da atuacdo profissional do compositor. A partir de Marques
(2002), Perotto (2008), Cardoso (2006) e Camara (2008) e outros, € tematizado o perfil
do violonista — compositor que explicita a ligacdo entre idiomatismo do violdo e sua
interferéncia na composi¢ao musical de Guinga. Tendo como referéncia Perotto (2008),
Maciel (2010) e outros, vamos apresentar uma descri¢ao histdrica do perfil do violonista
compositor que remonta do século XVI ao XXI enfatizando a intima relagdo entre
composi¢do e interpretacdo e o papel central do violdo no processo criativo do artista
carioca. Todo esfor¢o tedrico do capitulo visa explicitar a interface entre idiomatismo,

composi¢ao, interpretacdo, violao e choro na producao artistica do compositor.

No capitulo 3, intitulado “O choro na sua obra”, os parametros que configuram a
reflexdo sobre o idiomatismo do choro foram indicados com o escopo de produzir uma
compreensdo do uso de elementos do género/estilo na composi¢do musical do artista.
Escolhemos seis parametros idiométicos do género choro dispostos na seguinte ordem:
a) improvisacdo; b) instrumentacdo; ¢) forma; d) melodia; e) ritmo; f) harmonia (e

baixos).

Do segundo ao terceiro capitulo fizemos o percurso de explicitagdo sobre o
perfil do compositor e caracterizacdo do idiomatismo do violdo e do choro, para

abordagem dos elementos idiomdticos na obra do compositor.

O escopo do quarto capitulo, intitulado “Contribui¢des harmonicas de Guinga

para composic¢ao de obras com elementos idiomaticos do violao e do choro”, é explicitar



o carater ndo tradicional (de transcendéncia estética) de Guinga em relacdo ao choro
tradicional (Borges, 2008a). Neste capitulo demonstraremos as suas contribuicdes
formais (composicionais e estilisticas), resultantes da hibridacdo de elementos
idioméaticos do violao e do choro, detectadas e analisadas no repertério selecionado.
Para explicitacdo destas contribuicdes, que se localizam na harmonia das obras
escolhidas, selecionamos um grupo de cinco tdpicos que aparecem textualmente na
seguinte disposi¢ao: 4.1) “Formas alternativas de resolu¢do da dominante da
dominante”; 4.2) “Modalismo em Guinga e seus desdobramentos”; 4.3) “Uso
tonal/modal de ambiguidade de relativos™”; 4.4) “Fusdao idiomdtica de melodia e
harmonia”; e, por fim, uma discussdo sobre 4.5) “Uso de dissonancias e inversdes” na

andlise do repertorio selecionado.

Um dado importante € que neste capitulo, além das seis pecgas escolhidas
(“Cheio de Dedos”, “Dichavado”, “Choro pro Zé&”, “Igreja da Penha”, “Sargento
Escobar” e “Constance”) abordamos também “No¢ na garganta”. A inclusdo' desta peca
objetivou dar maior fundamentacdo e consisténcia na argumentacdo sobre as
contribui¢cdes de Guinga para composi¢cao musical para violdo: a obra contém trechos

pontuais para as andlises que desenvolvemos ao longo ultimo capitulo.

No capitulo 2 incluimos uma andlise de trecho musical de “Perfume de Radamés”.



CAPITULO 1 - POSSIBILIDADES E LIMITES DAS REFERENCIAS
UTILIZADAS

Consultei vdrias publicacOes e trabalhos académicos (teses, dissertacdes, artigos
na UNIRIO, UFMG, UFRGS entre outras) que abordam o meu objeto de investigagcdo e
encontrei poucos trabalhos com nivel satisfatorio e adequado as exigéncias da minha
pesquisa. Destaco os trabalhos de Fabio Adour da Camara, Luciano Borges, Bruno Py,
Sérgio Freitas, Eduardo Campolina, Alexandre Zamith Almeida, Thomas Fontes
Saboga Cardoso, Fanuel Lima Junior, Humberto Amorim, Paulo Aragdo, Mario
Marques, Leonardo Perotto, Wagno Macedo entre outros. Desses trabalhos, os que mais
se aproximaram do meu objeto foram Lima Junior (2003), Amorim (2007), Leonardo
Perotto (2008) e principalmente Cardoso (2006), Almada (2006), Marques (2002),

Almeida (1999), Borges (2008a, 2008b) e Camara (2008).

Neste capitulo apresenta-se uma reflexdo sobre as principais referéncias usadas
como metodologia de andlise no tratamento tedrico e pratico dos dados (repertério
selecionado, gravagdes, partituras, entrevistas, performance em rodas de choros e
outras) na pesquisa sobre a composicdo que contém elementos idiomadticos do violdo e
do choro na obra de Guinga. A caracterizacdo dos elementos idiomadticos (do
instrumento e do género/estilo) foi baseada nos trabalhos de Almada (2006), Cancado
(1999/2000), Macedo (2007), Maciel (2010), Almeida (1999), Amorim (2007), Cardoso
(2006), Salek (1999), Sa (1999), Cazes (1998), Tinhordo (1975), Verzoni (2000),
Borges (2008a, 2008b), Perotto (2008), Camara (2008) e outros.

Para além de todas as criticas, aos limites e possibilidades das referéncias
utilizadas, vale notar que todas tém seus méritos. As mais relevantes (Camara, 2008 e

Borges, 2008a) ajudaram explicitar musicalmente como Guinga dialoga com os



aspectos, tradicional e ndo tradicional, do choro. A seguir vamos comentar

pontualmente as principais referéncias usadas nos capitulos 2, 3 e 4.

1.1 Sobre as principais referéncias do capitulo 2

Para discussao do perfil discografico do artista usamos, dentre as principais
referéncias, a biografia do artista escrita por Marques (2002). A obra, para além do
carater sacralizador da obra do artista, € a Unica biografia sobre o compositor e fornece
dados importantes para qualquer pesquisa sobre o compositor. Em sua pesquisa o autor
apresenta um histérico da formac@o musical e da trajetdria do artista. Destaca o papel da
musica erudita, da bossa nova, do jazz, do choro, no processo de formacao musical de
Guinga. (Marques, 2002).

Dialogamos com as referéncias de Azevedo Py (2006) e Gava (2002) que em
suas pesquisas explicitam a importancia da bossa nova na constitui¢io da linguagem
harmonica da musica popular brasileira urbana que se firmou a partir da segunda
metade do século XX, e o papel decisivo do violdo neste contexto em fungdo da figura
emblemadtica de Jodao Gilberto. Outro ponto de ligac@o entre a bossa nova e Guinga € a
obra de Garoto, considerado uma das matrizes musicais do movimento bossanovista,
que repercute na sua produ¢do musical. Vale notar que Garoto é considerado um dos
responsaveis pelas transformacdes harmonicas que configuram o cardter ndo tradicional
(moderno) do choro (Delneri, 2009; Borges, 2008a).

Dialogamos com as referéncias de Cardoso (2006), Amorim (2007), Maciel
(2010) e Perotto (2006, 2007) para destacar a importancia da musica erudita na
formacdo e constituicdo da linguagem musical violonistica de Guinga. Cardoso (2006)
destaca a importancia de Leo Brouwer e Villa Lobos no idiomatismo violonistico do

compositor.



A partir da obra de Marques (2002), dialogamos com as referéncias de Cabral
(2003), Cardoso (2006) para destacar a importancia do jazz na composi¢cao musical de
Guinga. Marques (2002) observa que o jazz € o principio regulador da arquitetura
complexa das melodias e harmonias do artista.

Para destacar a presenca dos elementos idiométicos do choro na obra do artista
dialogamos com as referéncias de Borges (2008a, 2008b), Almada (2006), Carneiro
(2001), Almeida (1999) e outras (que serdo comentadas mais adiante).

Em funcdo do aspecto de hibridagdo, que Marques (2002) aponta na
convergéncia de varios géneros na formacdo e composi¢do musical de Guinga,
estabelecemos um dialogo com as referéncias de Canclini (2001, 2003) e Ulhda (1997,
2001) que destaca a antropofagia como categoria musicoldgica para compreensdo de
géneros musicais hibridos. No caso dessa pesquisa essa hibridacdo musical foi
tematizada na abordagem dos elementos do choro em obras presentes na discografia de

Guinga.

Para discussdao do perfil2 violonista — compositor do artista usamos como
referéncias principais as obras Perotto (2007; 2008), Cardoso (2006), Lima Junior
(2003) e Maciel (2010). O trabalho de Perotto discute o perfil do miusico violonista e
compositor tematizando a biografia e obra de Pedro Cameron®. Na sua pesquisa o autor
aponta caracteristicas da producdo musical de Cameron que revelam a relacdo do
idiomatismo do violdo e a influéncia do instrumento no processo criativo do artista
paulista. O dado importante do seu trabalho para minha pesquisa € o estudo que o autor
apresenta descrevendo a trajetoria histérica do musico violonista-compositor do século

XVI ao século XXI, destacando o amdlgama entre interpretacio € composi¢do no

? No segundo capitulo da tese é discutida a atuacdo profissional de Guinga destacando sua trajetéria
discografica e seu perfil como violonista compositor.
3 Compositor paulista nascido em 1948.



universo do violdo e o papel decisivo do idiomatismo do instrumento no processo
criativo do violonista-compositor. O autor apresenta uma contextualizac¢do histérica do
violdo brasileiro refletindo sobre o papel do mdusico que atua como intérprete e

compositor na construg¢do e renovacao do repertorio para violao.

O perfil violonista-compositor estd presente na atuacdo de Guinga e permite
tematizar, a0 mesmo tempo, as questdes ligadas ao idiomatismo na sua interface com
composi¢do, interpretacdo, violdo e género choro na obra do artista carioca. Ao
pesquizar o idiomatismo (e sua interface com violdo) dialogamos com as referéncias de

Borges (2008a), Campos (2008) e Pellegrini (2005).

A pesquisa de Cardoso (2006) foi util para explicitar o perfil violonista-
compositor e oportuna para elucidacdo do idiomatismo violonistico na sua linguagem
musical. Sua dissertacdo de mestrado sobre a obra de Guinga é o primeiro trabalho
académico que aborda a composicdo musical do artista, por esse motivo vamos

comenta-la mais detalhadamente.

Sua pesquisa investiga o idiomatismo (violonismo) na obra cancional e
instrumental e, principalmente, o papel do violdo no processo criativo do musico
carioca. Cardoso argumenta que, no inicio de suas investigacdes sobre a obra musical de
Guinga, trabalhou com diversos parametros, como a harmonia e os padrdoes motivico-
melddicos, mas em um dado momento percebeu “como a centralidade dos violonismos
na obra deste compositor tem reflexos agudos em todos os demais pardmetros de sua
musica: sua constru¢do violonistica € uma das matrizes de sua concep¢ao harmonica e
melddica”. (Cardoso, 2006, p. 79). O idiomatismo na obra de Guinga mistura todos

esses parametros musicais dentro de uma linguagem instrumental idiomética.
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Cardoso (2006) destaca com €nfase a repercussdo de Villa Lobos na formacao e
composi¢ao musical de Guinga, quando menciona os violonismos presentes na musica
do artista carioca. Um dado importante nesta discussdo, sobre o violdo e choro na sua
obra e a influéncia (e repercussdo) de Villa Lobos no seu trabalho, é a histdrica
coincidéncia do estabelecimento do choro e do violdao no contexto da musica popular
urbana brasileira. Villa Lobos € fundamental neste sentido, sua composi¢ao da série de

“Choros” para violdao e a “Suite Popular” s@o emblemaéticas pelos trechos idiomaticos

dessas obras.

Neste sentido, usamos as referéncias de Amorim (2007) e Maciel (2010).
Amorim discute o idiomatismo na obra para violdo de Villa Lobos, seu trabalho € muito
oportuno para consulta sobre idiomatismo e composi¢do musical para o instrumento e
ainda fornece dados técnicos e historicos das fases da producdo artistica do compositor
que se tornou referéncia no contexto violonistico. Maciel, na sua dissertacdo de
mestrado, destaca o papel de Villa Lobos na consolidacdo nacional e internacional do
violdo no século passado e menciona a paralela consolidacdo do género choro em

conjunto com o estabelecimento do violdo, sintetizada na atuacdo de Villa Lobos.

1.1.1 Limites e possibilidades das referéncias

Na andlise das referéncias utilizadas achamos oportuno fazer revisdo
bibliografica do trabalho de Cardoso (2006) uma vez que sua dissertacdo € a primeira
pesquisa académica sobre a obra de Guinga. Contudo € importante ressaltar, para além
dos limites encontrados, que seu trabalho é muito profundo. Ele assimilou, apontou
muitos detalhes da obra de Guinga e pontuou a parte do mecanismo digital (em
particular as formas da mao esquerda) de maneira util a qualquer pesquisa sobre a

musica do artista.
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Contudo, sua investigacdo ndo problematiza o processo criativo de Guinga, nao
explicita o uso de idiomatismo de modo consciente e com extremo controle, e outras
vezes, com 0 mesmo extremo controle, a escolha pelo ndo idiomatismo.

Nao obstante, sua percep¢do sobre o sentido tonal na composicao de Guinga,
chama a atencdo o fato de ndo desenvolver um aprofundamento das questdes
tecnicamente musicais. Assim, nio existe uma discussdo sobre as dimensdes da
harmonia, melodia e ritmo na obra musical do compositor carioca. O autor entrevista
alguns personagens importantes na formagdo musical de Guinga, como seu professor
Jodacil Damasceno e o violonista Marcus Tardelli*, que gravou um disco inteiro com
obras do compositor.

Neste sentido, vale destacar que o pesquisador, além dos j4 citados, também
entrevistou Paulo Aragdo e o préprio Guinga, para fundamentar algumas conclusodes da
sua pesquisa. Entretanto, somente na abordagem da canc¢do “Nitido e Obscuro”,
Cardoso (2006) comenta vagamente a estrutura harménica modal dessa pec¢a (a can¢do

tem versao instrumental no CD de Marcus Tardelli).

Nota-se que sua pesquisa tem um foco muito especifico ao tematizar o
idiomatismo e, principalmente, as formas da mao esquerda no violdo como elemento
estruturante da obra musical de Guinga. Em sua pesquisa, Cardoso investiga, focaliza e
responde diversas questdes a0 mesmo tempo em que deixa muitas outras sem respostas.
E uma das questdes em aberto na sua pesquisa € exatamente a ndo tematizacdo do
sentido musical (especificamente a dimensdo melddico-harmoénica) do tonalismo na
obra do artista carioca.

Por fim, € necessario considerar, para além do questionamento dos limites

epistemoldgicos das metodologias de abordagem do perfil de Guinga, as reais

* Tardelli (2005) enfatiza o caréter melédico do violdo e da composi¢io musical de Guinga. O caréter
melddico, em certa medida, resulta da estrutura cancional da composicao do autor.
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contribuicdes das propostas de Marques (2002), Amorim (2007), Lima Junior (2003),
Maciel (2010), Perotto (2007) e principalmente Cardoso (2006), que foram ao mesmo
tempo usadas como instrumental de andlise e objeto de reflexdo sobre metodologias
afins e eficientes para o tratamento da composicdo musical que contém elementos

1diomaticos do violdo e do choro na obra de Guinga.

1.2 Sobre as principais referéncias do capitulo 3

Para caracterizacdo geral do choro abordamos a distin¢do terminoldgica entre
choro tradicional e choro ndo tradicional tendo como referéncia a pesquisa de Borges
(2008a, 2008b) e outras afins. Borges (2008a) investiga o idiomatismo do violao de 7
cordas na trajetdria estilistica do choro, especificamente a consolidacdo do instrumento
em Dino 7 cordas e Raphael Rabello, ao abordar a distinc¢ao tradicional e ndo tradicional
na sua pesquisa terminolégica do choro. Para tanto busca caracterizar
musicologicamente sua discussao utilizando categorias propostas por Blacking (1977) e

outros.

O autor apresenta uma rdpida discussdo sobre as origens do choro a partir do
repertério tradicional ao qual o violdo de 7 cordas estd relacionado. Na sequéncia
aborda a contribui¢io violonistica e harmodnica de Anibal A. Sardinha, o Garoto, para
destacar as transformagdes musicais (técnicas) ocorridas a partir da segunda metade do
século passado. O pesquisador argumenta que Dino e Raphael tiveram o choro como
ber¢co musical, mas incorporam recursos oriundos de outros géneros que resultaram em
mudancas organoldgicas e interpretativas na performance do violdao de 7 cordas. Essas
mudancas, sintetizadas na interpretacdo musical do choro (gé€nero/estilo) dos referidos
artistas, apontam o choro como ponto aglutinador de diversos géneros e estilos de

musica instrumental.
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A transi¢do do tradicional para o ndo tradicional, em sua andlise, ocorre na
mudanca de funcdo do violdo acompanhador para violdo solista. Borges (2008a)
argumenta que essa transformacgdo e distingdo entre tradicional e ndo tradicional fica
mais evidente musicologicamente se contextualizada pelas categorias hibridagéo,
tradicdo e modernizacdo. Neste ponto, o autor fundamenta sua andlise na categoria

mudanga musical (musical exchange) proposta por Blacking (1977).

Dialogamos com suas reflexdes em nossa discussdo sobre o choro e ampliamos
epistemologicamente o dialogo com as referéncias de Ulhoa (1997, 2001), Tagg (1982),
Verzoni (2000), Canclini (2001, 2003), Climaco (2008), Cazes (1998), Almeida (1999),

Carneiro (2001), Almada (2006), Pellegrini (2005), Delneri (2009) e outras.

1.2.1 Referéncias utilizadas para caracterizacao idiomatica do choro

Na abordagem do idiomatismo do choro elegemos seis parametros para sua
caracterizacdo, escolhemos: a) improvisagdo; b) instrumentacio; c¢) forma; d) melodia;
e) ritmo; f) harmonia (e baixos), para explicitar idiomaticamente o choro como

género/estilo.

Na abordagem da improvisa¢do usamos como referéncias principais os trabalhos
de Salek (1999), Sa (1999/2000), Almada (2006) e outras. Eliane Salek (1999) e Paulo
Sa (1999) pesquisam a improvisacdo como dado estilistico na interpretagdo musical do
choro e a ornamentacdo melddica por meio da variagdo. Na pratica interpretativa do
choro o improviso, segundo Salek (1999) e Sa (1999), € mais ritmico-melddico do que
harm6nico (no acompanhamento a variagdo/improvisagdo ocorre por meio das
baixarias, do uso de inversoes, substituicdes de acordes). Segundo Aragao (2012), no
contexto de uma roda de choro, em relacdo ao ritmo os chordes podem fazer variacoes

das “levadas”, das “convengdes” e “viradas”.
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Nesta discussdao sobre “improvisacdo musical”, configurada como elemento
idiomdtico, é oportuno lembrar a distincdo que Salek (1999) faz entre estilo e género ao
falar do choro. Estilo refere-se a improvisag¢ao/interpretacao musical do choro, ao modo
de tocar, a prética interpretativa (presente em especial nas rodas de choro). O termo
género é usado para referir-se a composi¢ao musical do choro. Almada (2006) observa
que entre improvisacdo e composi¢do existe, em ultima instancia, uma diferenca de
carater temporal, uma vez que a improvisacao pode ser definida como uma composi¢cao
instantanea, feita na “hora” da interpretacao.

Na abordagem da instrumentacdo usamos como referéncias principais Almeida
(1999), Borges (2008a, 2008b), Macedo (2007), Cardoso (2006), Taborda (2001),
Maciel (2010) e as referéncias discograficas de Guinga (1991 a 2009) e Tardelli (2006).
O trabalho de Almeida (1999) teoriza os baixos como elementos caracteristicos do
choro, mas sua pesquisa aborda composicao do choro para piano solo. A pesquisa de
Almeida (1999) discute o género choro e sua relagdo com o piano, mas a teoria dos
baixos, mencionada em seu trabalho, refere-se ao violdo e demarca o pardmetro

“instrumenta¢do’ no seu cardter de elemento idiomatico do choro e do instrumento.

Borges (2008a), Taborda (2001), Pellegrini (2005) pesquisam o papel do violao
na histéria do choro e destacam, organologicamente, a fun¢do do instrumento nos
“regionais” na consolidacdo e trajetoria estilistica do género. Em nossa pesquisa
articulamos essas referéncias com a investigacdo do idiomatismo instrumental do
violdo. Neste sentido, € oportuna a pesquisa de Cardoso (2006) sobre a influéncia

decisiva do violdo no idiomatismo instrumental da composicao musical de Guinga.

Na abordagem da forma usamos como referéncias principais Almada (2006),
Borges (2008a, 2008b), Camara (2008), Berry (1987), as partituras (das obras

selecionadas) do Songbook (Cabral, 2003) do artista e a nossa edicao critica das mesmas
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partituras usando notagdo e cifragem analitica sugerida por Camara (2008). Borges
(2008a, 2008b) aborda a diminuicdo da extensao da forma de trés partes para a estrutura
de duas partes e sugere uma relacdo dessa diminuicdo com as transformacodes

harmonicas e as praticas de improvisa¢do na trajetéria do choro durante o século XX.

A diferenga de Almada (2006), em relagdo ao trabalho de Borges (2008a,
2008b), € sua tematizacdo das interfaces entre forma e ritmo; forma e harmonia; como
também suas consideracdes sobre inicios e finais tipicos na composi¢do do género e sua
proposta de anélise dos aspectos micro, médio e macro formal da estrutura do choro.

Na abordagem da melodia usamos como referéncias principais Almeida (1999),
Salek (1999), Sa (1999/2000), Almada (2006), as partituras (das obras selecionadas) do
Songbook (Cabral, 2003) do artista (em cotejo com a edi¢do de Tardelli, 2011), a nossa
edicdo critica das mesmas partituras usando notagdo e cifragem analitica sugerida por
Camara (2008) e as referéncias discogrificas de Guinga (1991 a 2009) e Tardelli

(2000).

Na abordagem do ritmo usamos como referéncias principais os trabalhos de
Cancgado (1999, 2000), Almada (2006), Sandroni (2001), Almeida (1999), Braga (2004)
e Salek (1999), as partituras (das obras selecionadas) do Songbook (Cabral, 2003) do
artista e a nossa edicao (2012). Almeida (1999), na sua proposta de andlise notifica que
o choro tem quatro elementos idiomadticos: a) ritmo; b) melodia; ¢) harmonia; d) baixos
(condutor harmodnico, melddico e pedal). O autor menciona sincopa, alusdo a sincopa e

quidlteras como elementos caracteristicos do ritmo do choro.

A pesquisa de Braga (2004) destaca o ritmo como elemento fundamental na
caracterizacdo do género, as expressdes ‘“tango-choro” e “maxixe”, entre outras, em

certa medida, confirmam esse dado. Neste sentido, vale citar a relagdo do género, em
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sua origem, com as “dangas do choro” conforme descrito por Braga (2004). A
investigacdo de Almada (2006) tematiza a relacdo do ritmo com harmonia, forma e

melodia, além de mencionar o papel da anacruse em inicios tipicos do choro.

Outra referéncia fundamental para discussdao do ritmo, além de Sandroni (2001),
foi a tese de doutorado de Cancado (1999). Na sua pesquisa, a autora investiga
musicologicamente a origem da sincope caracteristica na pratica musical do choro. A
pesquisadora, fundamentada em varias referéncias classicas da musicologia, sugere que
a matriz da sincope caracteristica brasileira tem origem na linguagem ritmica das tribos

de Angola/Zaire. (Cangado, 1999, 2000).

Na abordagem da harmonia e dos baixos é oportuno esclarecer que optamos
explicitar harmonia no ultimo capitulo da tese. Portanto abordamos pontualmente os
baixos como sub-categoria da harmonia e usamos como referéncias principais 0s
trabalhos de Carneiro (2001), Almeida (1999), Borges (2008a, 2008b), Braga (2004),
Pellegrini (2005), Berry (1987), as partituras (das obras selecionadas) do Songbook

(Cabral, 2003) do artista e a nossa edi¢do das mesmas partituras.

Dessas referéncias destacamos a pesquisa de Carneiro (2001) que lista dez
possibilidades de uso das baixarias no ‘“caminho do baixo”. O autor busca uma
terminologia que é proxima da linguagem dos chordes (nativos). Sua abordagem foi
repercutida nos trabalhos de Borges (2008a, 2008b) e Pellegrini (2005) que dialogam
com a referéncia de Braga (2004). Todas essas referéncias buscam explicitar o papel dos
baixos e das baixarias presentes nas harmonias do choro como realizagdo do
acompanhamento polimelddico que caracteriza o violdao polifénico do choro (Braga,

2004).
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1.2.2 Limites e possibilidades das referéncias

Na busca das referéncias para a pesquisa da tese constatei vdrias lacunas na
literatura existente e disponivel sobre o género choro. O assunto € muito discutido, mas
o numero de trabalhos que discutem tecnicamente, no sentido estritamente musical, os
elementos idiomdticos da composicdo do choro € incipiente. Por esse motivo
enfrentamos dificuldades na selecio de referéncias que ndo precisassem de
complementacdo ou revisdo em funcdo do seu alcance epistemoldgico. Por exemplo,
por mais que se possam criticar os trabalhos de Borges (2008a, 2008b), Almeida (1999),
Cazes (1998) sobre a estrutura formal do choro, suas propostas juntamente com a
pesquisa de Almada (2006) acerca da “estrutura 6ssea do choro”, sdo obras que se
destacam entre as poucas existentes com nivel de organizacdo formal que estes autores

apresentam.

Em relacdo as referéncias utilizadas para caracterizacdo idiomdtica do choro, o
primeiro parametro mencionado foi improvisacdo que foi abordado através de autores
como Almada (2006), Salek (1999) e Sa (1999, 2000). O uso das referéncias foi feito
com reserva critica, pois existem pesquisas sobre o assunto “improvisacao no choro”,
como a tese de doutorado de Figueiredo (2004), que colocam em divida a existéncia ou
ndo de improvisacdo no choro. Sa (1999/2000) fala de hibridacdo entre improviso e
variacdo para se referir ao assunto. Almada (2006) é mais pontual e usa o termo
variacdo ao invés de improvisacgao.

Em relacdo as obras utilizadas para caracterizacdo da instrumentacdo idiomética
do choro, que foi abordada através de autores como Almeida (1999), Macedo (2007),
Taborda (2001), Pellegrini e outros, as referéncias atenderam a contento a exigéncia da

pesquisa.
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No que se refere a discussdo da forma as principais referéncias foram Almada
(2006), Borges (2008a, 2008b), Camara (2008) e Berry (1987), o limite foi uma
contradicdo entre a estrutura triddica do padrdo rondé apontado como recorrente no
choro tradicional e a ndo ocorréncia nas pecas de Guinga (de duas partes e uma parte).
Neste sentido, o trabalho de Borges (2008a) foi mais ttil por tematizar a diminui¢do da

forma na trajetéria do choro.

Na abordagem do parametro melodia dialogamos com os trabalhos de Almeida
(1999), Salek (1999), Almada (2006). A melodia evidenciou um limite que se refere a
metodologia de andlise. Almeida, Salek, Almada, Sa (1999) e outras referéncias
bibliograficas listadas nesta tese sdo uteis para descrever o que € melodia do choro
tradicional. Almeida (1999)° descreve o cromatismo como aspecto tipico do choro. O
autor argumenta que a melodia no choro é enriquecida por meio de cromatismo,
bordaduras e ornamentos em geral. Estes procedimentos estdo presentes no repertorio
selecionado (e no contexto geral da obra do artista) e confirmam a presenca destes
recursos nas obras que contém elementos idiométicos do género/estilo.

As pecas que selecionamos do compositor contém elementos de cromatismo nas
suas melodias, mas em funcdo da fusdo idiomdtica entre melodia e harmonia, na
composi¢do de Guinga, surgiu uma inquietagdo metodoldgica. O ponto a enfatizar € que
tanto Almeida (1999), Salek (1999), Almada (2006) e S4a (1999) constatam e

descrevem a melodia do choro, mas suas propostas analiticas ndo foram suficientes para

. ~ 6 . . - .7 .
uma discussdo’ com maior profundidade da relacdo da melodia’ com harmonia, e, com

3 Utilizamos seu trabalho como referéncia para abordar a melodia como elemento idiomatico do choro.
Contudo sua pesquisa € mais descritiva e ttil para caracteriza¢do do choro tradicional.

® Sobre como o uso dos elementos na composicdo musical de Guinga, neste caso, o enriquecimento
melddico por meio de cromatismo, se configura como uma transcendéncia em relagdo ao choro
tradicional.

7 Em conversa pessoal (2012) Hélio Delmiro argumentou que a melodia é o inicio cronolégico do
processo criativo, depois vem o acompanhamento, a harmonia. Hélio Delmiro (uma das influéncias
assumidas por Guinga) ressaltou a importincia da simplicidade na elaboracdo melddica e destacou uma
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os outros parametros da composi¢cao (forma, fraseologia, idiomatismo do violao e do
choro) na pesquisa sobre os choros “Cheio de Dedos”, “Dichavado”, “Choro pro Z¢&”,
“Igreja da Penha”, “Sargento Escobar” e “Constance”.

Considerando as descri¢cdes de Almada (2006), Almeida (1999), Salek (1999) e
Sa (1999), acerca do uso de cromatismo como enriquecimento melddico, as melodias
das obras selecionados de Guinga transcendem® o uso tradicional do cromatismo na
medida em que elas (as melodias) sdo ancoradas em harmonias complexas, como as que
usam modalismo (e seus desdobramentos) no enriquecimento dos processos cadenciais
tonais em casos de inclina¢do ou resolucdo. A melodia € enriquecida ndo porque € um
cromatismo (puro e simples), mas sim pela harmonia’. Neste caso o enriquecimento
melédico tem fundamento na harmonia. A harmonia'® obrigou a melodia a se rebuscar.
Camara (2008) menciona algumas obras (que contém elementos do violdao e do choro de
Guinga) como exemplos de riqueza melédico-harmonica.

Na abordagem do (parametro) ritmo utilizamos os trabalhos de Cancado (1999,
2000), Almeida (1999), Salek (1999), Almada (2006) e outros. Em relagcdo ao trabalho
de Almeida (1999), em funcdo de um limite metodolégico, reagrupamos a subcategoria
“valorizacao melddica do contratempo”, que o pesquisador utiliza no tratamento da
melodia do choro, como subcategoria do ritmo para caracterizacdo idiomdtica do

género/estilo. Uma possibilidade analitica da pesquisa de Almeida (1999), que destaca a

excessiva complexidade melddica na obra de Guinga, na medida em que ndo sdo cantdveis. Chegou a
elogiar a atitude de Nara Ledo e Carlos Lyra, que foram procurar Cartola e outros compositores populares
para aproximar a Bossa-Nova do puiblico mais amplo. Guinga, nos termos do cancionista, como se
autodefine, diz que primeiro compde melodia e depois a harmonia. Guinga em varias entrevistas afirma
ser escravo da melodia: primeiro compde a melodia e o acompanhamento e depois manda para seus
parceiros colocarem letras nas suas cangdes. O artista evita o rétulo de compositor instrumental e busca
apoio na sua autodefinicdo como cancionista. No segundo capitulo, sobre Perfil de Guinga, esta discussao
é pontuada na caracterizacao da carreira discografica do artista.

¥ Como ocorre, por exemplo, em vdrias passagens do choro “Cheio de Dedos”, como também em
“Sargento Escobar” que ajudam a ilustrar a complexidade melddico-harmonica presente na composicao
musical do choro em Guinga.

% Camara (2008), em conversa pessoal, argumenta que essa ¢ uma das maneiras que o elemento cromético
enriquece sua musica, mas ndo € a unica.

' Harmonia no duplo sentido horizontal e vertical.
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importancia da sincopa como principal caracteristica do ritmo do choro, permitiu uma
articulacdo com as andlises musicolégicas de Cancado (1999, 2000) sobre a origem da

sincope caracteristica que Sandroni (2001) batizou de “paradigma de tresillo”.

O bindmio harmonia e baixos foi o ultimo pardmetro mencionado na
caracterizacdo idiomética do choro. Dedicamos o tultimo capitulo para explicitacdo da
harmonia das obras com elementos idiométicos do violdo e do choro na composi¢dao
musical de Guinga, por isso a reflex@o sobre os limites e possibilidades das referéncias

utilizadas para o tratamento do assunto serd apresentada mais adiante.

Em relacdo aos baixos apontaremos os limites e possibilidades das principais
referéncias. No caso de Almeida (1999) sua metodologia apresenta trés possibilidades
de uso dos baixos através das nomenclaturas baixo condutor harmoénico, baixo melédico
e baixo pedal. Sua metodologia foi 1til pela forma como € ordenada analiticamente, mas
foi necessario ampliar suas possibilidades dialogando com as referéncias de Carneiro
(2001) que detalha idiomaticamente (choristica e violonisticamente) dez possibilidades
de uso dos baixos na pritica das baixarias no acompanhamento polimelddico da
harmonia do violdao tipico do choro (Braga, 2004). O trabalho de Carneiro (2001)
permitiu um alargamento da sugestdo de Almeida (1999) e um dialogo com as
referéncias de Borges (2008a, 2008b), Delneri (2009), Pellegrini (2005), que também

abordam a fung¢do do violdo e harmonia no choro.

1.3 Sobre as principais referéncias do capitulo 4

Na abordagem da harmonia (como elemento idiomético do violdao e do choro)
usamos como principais referéncias os trabalhos de Almeida (1999), Borges (2008a,
2008b), Almada (2006) e Camara (2008). A harmonia (como ocorreu na analise da

melodia) evidenciou um limite que se refere a metodologia de andlise. Almeida, Borges
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e Almada e outras referéncias bibliogréficas listadas nesta tese, em certa medida, sao

oportunas para explicitacdo da harmonia do choro tradicional.

No caso de Almeida (1999), sua formulacdo de categorias para abordar os
elementos estruturais do choro € articulada, porém, no que se refere a abordagem
musical da harmonia, sua tematizacdo € insuficiente para o tratamento da questdo nas
obras selecionadas de Guinga. Almeida ajuda mostrar que o repertorio selecionado, para

minha pesquisa, possui elementos do choro. O autor fala justamente dos aspectos mais

tradicionais citando baixos e harmonias padroes.

A metodologia sugerida por Almada (2006) é mais fundamentada do que a de
Almeida (1999) no que se refere a discussao da estrutura harmonica do choro. Os dois
autores se fundamentam, em parte, em Schoenberg (1985, 1991, 2001, 2004), mas o
trabalho de Almada (2006) apresenta uma maior proximidade com as epistemologias

que discutem a harmonia da musica popular urbana.

O trabalho de Borges (2008a, 2008b) utiliza metodologia que busca
aproximacdo musicoldgica entre a epistemologia da harmonia funcional (baseado em
Reimann) em dialogo com “epistemologias nativas” dos proprios chordes. Sua
referéncia, entre as selecionadas para abordar a harmonia do choro tradicional, é a mais
qualificada. Sua proposi¢do da categoria “volteio harmonico” sintetiza sua contribui¢cdo
para compreensdo do choro tradicional. O autor busca explicitar as transformacoes

harmonicas que configuraram o choro ndo tradicional discutindo a obra de Garoto.

A tese de doutorado de Camara (2008) foi a referéncia utilizada para abordar a
harmonia das obras selecionadas para essa pesquisa. Sua metodologia foi a mais
oportuna pela profundidade epistemoldgica na discussdo da harmonia. O autor apresenta

didaticamente os limites e possibilidades das epistemologias associadas a musica
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erudita e popular e cria uma proposta que transcende os limites e contempla as

possibilidades das duas epistemologias.

Fundamentado em sua metodologia elaboramos cinco categorias para abordar a
harmonia resultante da composi¢cdo que funde elementos idiomaticos do violdo e do
choro (tradicional e ndo tradicional) na obra de Guinga. A partir das cinco categorias
intituladas “formas alternativas de resolucdo da dominante da dominante”; “modalismo
em Guinga e seus desdobramentos correlatos”; “uso tonal/modal de ambiguidade de
relativos”; “fusao idiomatica de melodia e harmonia”; e “uso de dissonincias e
inversodes”’, buscamos explicitar as contribui¢des harmonicas do compositor carioca para

composi¢do idiomdtica de obras com elementos do choro para violdo.
1.3.1 Limites e possibilidades das referéncias

A metodologia de Almeida (1999)”, para além dos seus limites, é uma
referéncia importante na discussdo sobre harmonia do choro tradicional. Os limites de
sua andlise que pontuamos sdo baseados nas reflexdes de Camara (2008). Por exemplo,
ao tematizar a harmonia das obras que analisa, ele ndo discute modalismo e outras

questdes pertinentes.

Um dado interessante na proposta de Almeida € o modo como organiza suas
categorias de andlise. O autor propde uma abordagem na qual focaliza quatro categorias
idiomaticas (melodia, baixos, harmonia e ritmo) que constituem a estrutura do choro.
Isso permitiu inserir no corpo do texto da tese, na tematizacdo sobre harmonia do
repertério selecionado, uma articulacdo concreta da sua metodologia com as outras

obras referenciadas, no sentido de ampliar sua discussdo a partir das consideracdes

' Rafael Santos, professor da UNICAMP publicou artigo sobre género choro com base nas andlises de
Almeida (1999) na Revista Per Musi. Fausto Borém, editor da Per Musi e professor da UFMG, em
trabalhos publicados no mesmo periédico também cita a dissertacdo de Almeida (1999).
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criticas que Camara (2008) tece em relagcdo aos sistemas de representacdo ao discutir o
perfil conceitual de Harmonia. Foi necessdrio buscar um modo que permitisse um

dialogo criativo entre as referéncias escolhidas para nossa pesquisa.

Neste sentido, aproximamos a proposta de Almeida (1999) com a metodologia
de Almada (2006). Na abordagem das pecas selecionadas, em certo momento da
pesquisa, ficou claro que os elementos do choro (melodia, baixos, harmonia e ritmo) na
obra de Guinga convergiam sinteticamente na categoria “arpejo”. Almada (2006) em
sua abordagem da “estrutura 6ssea do choro” tematiza o conceito de arpejo como um
dado recorrente na composi¢cao musical do género/estilo.

Na abordagem sobre arpejo pode-se tematizar a funcdo da mao direita do
violonista. Cardoso (2006), na sua pesquisa sobre idiomatismo na obra de Guinga,
discute as “formas” da mao esquerda, mas ndo aborda com mesmo foco a existéncia de
“formas” da mao direita. Na composi¢do musical de Guinga ocorre, por exemplo, uma
reiteracdo de arpejos ritmicos-melddicos-harmdnicos com mesmo desenho que geram
“fOormas” tanto para a mao esquerda como para a mao direita, tudo isso seguindo um
principio tonal que produz variacdo digital e evita a ocorréncia de “féormas” mecanicas,
ou meros paralelismos. Neste sentido, trechos musicais de “Dichavado” ilustram tal
fato.

O carater arpejado presente na composi¢do e arranjo (melodia, harmonia, baixos,
ritmo e acompanhamento) de “Dichavado”, “Cheio de Dedos” e “Igreja da Penha”
explicita uma horizontalidade, um principio harmoénico nio vertical de conducdo das
vozes e confirma o aspecto polifénico do violdo do choro conforme menciona Braga
(2004). Diferentemente em “Choro pro Z¢€” predomina um principio harmonico vertical
presente no acompanhamento que configura claramente uma melodia acompanhada

pelos acordes da harmonia da peca.
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O caréter arpejado evidencia um aspecto importante da sua composi¢ao musical
que é a dificuldade de delimitacio'? dos pardmetros melodia e harmonia. Segundo
Aragdo (2012), este aspecto ao mesmo tempo revela um limite e ajuda explicitar o
carater de transcendéncia (das obras analisadas) ao formato (melodia mais cifra de
acompanhamento) leadsheet'”, intrinseco A cancdo e musica popular brasileira urbana e
ocidental.

A relac@o melodia-harmonia, que em Guinga tem um diferencial, € outro aspecto
que as propostas de Almeida (1999)'* e Almada (2006) ndo possibilitam tematizar, pois
as duas metodologias sdo apropriadas ao repertdrio tradicional do choro que, na maioria
dos casos, possui textura de melodia acompanhada, similar ao formato leadsheet

(Aragdo, 2012).

Em nossa abordagem a harmonia foi delimitada como aspecto importante no
repertério selecionado e em grande parte da obra do artista. Na discussdo sobre a
dimensdo harmonica das pecgas escolhidas os trabalhos de Almada (2006), Borges
(2008a, 2008b) Almeida (1999) e Cardoso (2006) mostraram necessidade de
complementacao no contexto da pesquisa sobre a harmonia do repertorio selecionado de
Guinga.

A reflexdo sobre as possibilidades e limites do referencial metodoldgico permite
dizer que € possivel analisar a dimensao harmoénica do choro tradicional através das

propostas de Borges (2008a, 2008b), Almeida (1999), Almada (2006) e outros.

"2 No tratado de Harmonia de Schoenberg (2001) o estudo do assunto engloba o estudo da melodia. Para
Schoenberg, o estudo da harmonia compreende o estudo da melodia, ¢ a ciéncia dos fundamentos do
sistema tonal que explicita a constitui¢do dos modos até chegar a hegemonia dos modos (maior) jonio e
(menor) edlio na consolidac@o da tonalidade.

"> A nomenclatura leadsheet refere-se usualmente ao processo de transcricio de obras do cancioneiro e da
musica popular em formato de partituras com notacio de melodia, cifra dos acordes da harmonia e letras
das cancdes. Paulo Aragdo (2012) e Carlos Chaves fizeram transcricdo das obras que compdem o
Songbook (Cabral, 2003) de Guinga. Na entrevista que me concedeu Aragdo (2012) usa a nomenclatura
leadsheet para destacar a transcendéncia da composicdo musical violonistica de Guinga em relacdo
formato com textura de melodia mais cifra de acompanhamento, e neste contexto, o pesquisador referiu-
se a nomenclatura leadsheet como similar ao formato de melodia acompanhada.

'* O autor menciona Guinga, de passagem, no seu trabalho.
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Contudo, essas referéncias ndo se mostraram oportunas na pesquisa sobre harmonia do
repertério selecionado nesta tese. Vale notar que a dissertagdo de Cardoso (2006) sobre
Guinga ndo investiga a dimensao harmonica e nem os elementos idiomdticos do choro
na obra do artista.

Borges (2008a) denota uma percep¢ao dos limites metodolégicos das
epistemologias sobre harmonia na sua andlise da harmonia do choro. O autor busca
dialogo com os chordes e cita, entre outras, as obras de Carneiro (2001), Pellegrini
(2005) e Braga (2004) na tentativa de superar as dificuldades da sua abordagem.
Conclui que as metodologias “€micas” (Borges, 2008a) elaboradas pelos chordes em
cotejo com as referéncias de autores (também chordes), como Carneiro (2001) e Braga
(2004), nao se mostraram suficientes para sua pesquisa. Por esse motivo, Borges
(2008a) ainda busca dialogar com a epistemologia de Hugo Riemann (1849-1919),
denominada “harmonia funcional”, mas sua tentativa para nossa pesquisa (no que se
refere a andlise da harmonia de Guinga) nao atendeu a profundidade do nosso escopo.

Neste sentido, das referéncias selecionadas, somente o trabalho de Camara
(2008) apresentou profundidade necessdria para responder a questdo. Para analisar com
criticidade a dimensdo harmonica das obras selecionadas, foi necessario recorrer ao
trabalho de Camara (2008), uma vez que os trabalhos citados ndo se mostraram
metodologicamente apropriados para explicitar este aspecto.

Para comentar as possibilidades da pesquisa de Camara (2008) algumas
consideragdes sao necessdrias. Em sua tese de doutorado, Camara (2008) investiga um
dos parametros mais importantes da Miusica Ocidental: a Harmonia. Sua abordagem

focaliza as didaticas de ensino de harmonia e analisa os limites e possibilidades das

epistemologias associadas as praticas institucionais de ensino de harmonia.
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O pesquisador nota que a referéncia bibliografica sobre o assunto é extensa,
contudo é caracterizada por um grande paradoxo: pesquisadores, professores e
publicacdes associadas ao contexto da miusica erudita normalmente desconsideram a
producdo musical da mudsica popular recente; em contrapartida pesquisadores,
professores e publicagdes associadas ao contexto da musica popular, geralmente nao
dialogam com as categorias historicamente estabelecidas pela tradi¢do histérica do
estudo de harmonia. Este desencontro tem produzido inimeras divergéncias conceituais
e epistemoldgicas.

Camara (2008) argumenta, considerando a crescente ocupacdo da musica
popular no meio académico, que comegou a pensar na possibilidade de se apropriar da
no¢ao de Perfil Conceitual (Mortimer, 2000), uma categoria educacional que propde
epistemologicamente a “‘convivéncia de diversas conceituagdes sobre um mesmo tema,
as quais sao chamadas de Zonas Conceituais”. (Camara, 2008, p. 6).

O autor percebeu que vérias visdes sobre harmonia coexistiam com as duas
visdes da musica erudita e musica popular e como o paradigma de Perfil Conceitual
prevé a conscientizacdo das possibilidades, limites e contextos de exercicio de cada
visao (erudita e ou popular), resolveu propor um Perfil Conceitual de Harmonia como
“uma ferramenta analitica oriunda do universo educacional que valoriza o didlogo e a
contraposicdo de diversas perspectivas, permitindo uma avaliacdo de dados congruente
com o cardter poliss€mico da no¢@o de Perfil Conceitual”. (Camara, 2008, p. 6).

O pesquisador buscou definir e caracterizar as didaticas de ensino de harmonia
como zonas conceituais ja existentes; e por fim, sugere uma nova zona, “‘que aproveita,
revisa, critica e integra as ferramentas dos outros ambitos epistemologicos, além de criar

novos aparatos explicativos”. (Camara, 2008, p. 6). O autor propde quatro categorias, as
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quais sd@o denominadas pelas nomenclaturas a seguir: a) zona auditiva instrumental; b)
zona histdrica popular; ¢) zona histérica cldssica; d) zona historica expandida.

Em analogia com as didaticas histéricas de ensino de harmonia, a zona auditiva
instrumental seria equivalente a um aprendizado ndo formal (informal) como o que
acontece numa ‘“‘roda de choro”. Camara (2008) argumenta]5 que ao teorizar a zona
auditiva instrumental tinha como uma grande referéncia e paradigma a composi¢io e
formacdo musical de Guinga (o autor cita varios exemplos musicais da obra do artista
para corroborar suas consideracdes sobre avancos harmonicos). A zona histérica
popular estaria num entre lugar, entre informal e formal, seria equivalente a um
aprendizado semi formal (hibrido, informal e formal) como o que acontece em escolas e
cursos livres de musica. A zona histérica cldssica seria equivalente a um aprendizado

formal (académico) como o que acontece nas escolas de musica universitarias.

Camara (2008) argumenta que os tedricos da zona histdrica cldssica em geral sdo
mais rigorosos que os tedricos da zona histérica popular. Porém € importante salientar

que existe necessidade de um didlogo entre as quatro zonas para melhor servir a musica.

Segundo o autor, nas publicacdes da zona histérica popular existe caréncia de
rigor: sdo epistemologias que espelham o conhecimento da zona auditiva instrumental,
o saber sonoro/digital fundamentando as teorizacdes, de tal forma que pode preponderar
o digital/visual na simbolizacdo da cifra e na andlise musical. Por exemplo, a atitude de
cifrar um acorde de Fb (Fa bemol maior), em certos contextos, como sendo um E (Mi

maior) para facilitar a leitura da cifra. Na vis@o de Camara (2008):

& pouco provavel que os conhecimentos sonoro-digitais associados a essa zona (auditiva
instrumental) conduzam a discussdes mais profundas sobre os fundamentos das cifras
ou ao questionamento de certas nomenclaturas que vém se demonstrando problematicas.
Exemplo disso sdo os acordes cujas cifras foram eleitas segundo certa configuragdo
visual em detrimento da funcionalidade. (Camara, 2008, p. 86).

'S Em conversa pessoal (2012).
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7z

Digital e visualmente'®, o acorde de E (Mi maior) é aparentemente
(enarmonicamente) igual ao acorde de Fb (Fa bemol maior); contudo essa simplificagao,

em certos contextos, vai gerar uma cifragem “pragmadtica”, sem funcdo analitica.

As cifras sdo a grafia musical caracteristica e preferencial da zona histdrica
popular que legitmou e difundiu o seu uso, principalmente através do repertdrio
registrado na forma de melodia cifrada; leadsheet. As cifras sdo legitmadas em especial
pelos musicos populares. Elas informam, objetivamente através de letras e nimeros,
caracteristicas dos acordes de modo sintético, atuando como uma ‘“espécie de gatilho

para a memoria”. (Camara, 2008, p. 119). Segundo o autor:

Um musico familiarizado com tal recurso consegue tocar um acorde a partir de uma
cifra numa fracdo de segundo. (...) Podemos especular quatro razdes para esse tipo de
preferéncia: 1) porque tal tipo de musico conhece de antemdo a maior parte do
paradigma simbdlico necessdrio a representacdo da Miusica Tonal do Ocidente (a
quantidade de tipos de acordes diferentes utilizados no Sistema Tonal € limitada); 2)
porque as cifras facilmente se associam a certas configuracdes visuais ou tdteis dos
instrumentos musicais; 3) porque as cifras remetem a funcionalidade dos acordes no
contexto (propriedade que as notas soltas ndo possuem); 4) e porque hé a liberdade na
disposicdo desses sons. (Camara, 2008, p. 119-120).

O autor nota que a cifra € praticamente indispensavel na praxis da musica
popular, mas no contexto da musica erudita, seu uso depende da partitura. A cifragem é
uma grafia aberta, que permite liberdade e flexibilidade ao intérprete. A partitura é um
tipo registro menos flexivel do que as cifras, porém € sabido que o instrumentista tem
certo grau de liberdade de leitura interpretativa. Nao obstante, na partitura, a grafia das
notas e dos acordes também busca exatidao, o que, em certa medida, dispensa o uso de
cifragem. Contudo, tem ocorrido a utilizagdo de cifras para fins analiticos em aulas e

publicacdes que se associam a zona histdrica cldssica. Segundo Camara:

o compositor brasileiro Radamés Gnattali nos deixou algumas composi¢cdes onde ele
mescla os dois tipos de escrita. De qualquer modo, o rigor funcional que, (...), viemos

' J4 ouvi de muitos instrumentistas, que tentam defender este tipo de procedimento que simplifica e evita
os excessos de teorizag@o, o argumento de que é muito mais pratico ler um E (Mi maior) no lugar de Fb
(Fa bemol maior).
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aplicando na determinacdo das cifras decorre diretamente do rigor funcional que
perpassa a maioria dos tratados e partituras do universo erudito. (Camara, 2008, p. 104).

Em nossa edi¢do das partituras, das obras selecionadas de Guinga, fizemos uso
dos dois tipos de escrita, mesclando a notacdo em partitura com a grafia de cifragem

proposta pela zona histdrica expandida, sugerida por Camara (2008).

O autor observa que nos ultimos decénios, o sistema de cifras tem passado por
dois problemas fundamentais: padronizacdo e rigor. A necessidade de um modelo
referéncia de grafia de cifras (no contexto da musica popular) e a disputa entre diversos
paradigmas (de cifras) incongruentes entre si expressam um problema conhecido. O que
€ oportuno e merece atencdo estrutural € a segunda questdo: em muitos casos, O
emprego das cifras demonstra um abandono do rigor funcional, uma falta de rigor
proveniente do uso de cifragem sem cuidado terminoldgico e com base em vinculos —
nem sempre precisos — com impressoes instrumentais. Certos paradigmas de explicagdo
da harmonia, em geral as publicacdes associadas a zona popular, decorrem dessas
impressoes correlatas do saber-digital-visual da zona auditiva instrumental e se mostram
incompativeis com a avaliagdo tonal e funcional postulada pela zona histdrica
expandida, embora se deva ressaltar que, em certos contextos, a epistemologia da zona
auditiva instrumental possa conviver e convergir com o rigor funcional (o que denota

conscientizacdo da zona histérica expandida). Inicialmente o uso de cifras deveria

atender a facilidade de leitura, segundo Camara (2008):

por alguma razdo, Chediak — figura que mais contribuiu para a estabilizacdo de um
padrdo no Brasil — e outros autores, a partir do final da década de 70, iniciaram um
processo de funcionalizacdo das cifras que nunca foi concluido. Assim, em diversos
materiais e institui¢des associados a Zona Popular, acordes de complexa grafia,
funcionalmente corretos, (...) convivem com acordes de grafia simples (...), mas que
ndo representam satisfatoriamente a funcdo em jogo. Uma unificacio epistemoldgica se
faz necessdria: acreditamos que a valorizacdo do rigor funcional em detrimento da
facilidade de leitura — o que nao significa dizer que todo acorde grafado segundo a
funcdo seja necessariamente dificil de ler — pode promover uma compreensdo mais
completa e genuina das relagdes entre os acordes. (Camara, 2008, p. 96).
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Neste sentido, o pesquisador discute de modo entrelacado as questdes de
padronizacdo e rigor quando realiza uma revisido do paradigma chediakiano, modelo de
cifras mais adotado no Brasil, e em seguida, sugere um modelo alternativo que busca
superar os problemas identificados na raiz do modelo de cifragem de Chediak. Camara
(2008) desenvolve os aspectos centrais que as questdes de padronizacdo e rigor de
cifragem explicitam quando as bases da zona histdrica expandida interagem (conflitiva
e colaborativamente) com as premissas das outras epistemologias (zona auditiva
instrumental e zona histérica popular). Como o padriao chediakiano é muito utilizado e
divulgado, Camara (2008) o adotou em sua pesquisa. O interessante € que as alteracoes

que ele sugere, segundo o autor:

foram construidas a partir da atenta e prolongada observacdo dos proprios “Songbooks”
da Lumiar, ou seja, vimos nas entrelinhas do padrdo Chediakiano uma série de normas
que ele mesmo nido demonstrou ter consciéncia. Também acreditamos que o repertorio
da MPB muito contribuiu para a estabilizacdo das regularidades que (...) [0 autor busca]
explicitar. (Camara, 2008, p. 121).

Ao refletir sobre padrdes de cifragem o autor observa que uma das dificuldades
para compreensdo das cifras é o entendimento do intervalo composto, que se refere a

oitavacdo de um intervalo simples:

Entdo, o que explica o uso de intervalos compostos? A resposta implicita nas cifragens
Chediakianas € a existéncia, nos acordes, de uma estrutura basica funcional: as tétrades
(17, 3%, 5% e 7* — triade mais sétima) possuem tudo o que um acorde precisa para ter sua
funcdo identificada. As notas acrescentadas, comumente chamadas de tensdes, ndo
interferem nessa fungdo e os ndmeros acima do “7” sdo os mais indicados para
caracterizar essa nao interferéncia. Os niimeros mais baixos, por sua vez, devem indicar
justamente os intervalos que alteram a estabilidade da estrutura basica e, com efeito, é
exatamente dessa maneira que Chediak emprega, por exemplo, o intervalo de quarta,
que sempre substitui a terca. (Camara, 2008, p. 122-123).

Na reflexdo sobre as incongruéncias das cifras chediakianas, Camara (2008)
comenta os acréscimos de componentes sobre a tétrade; as cifras do VII grau (diminuto
e meio-diminuto) das tonalidades; questiona e revisa as cifras dos baixos alterados e
invertidos; e aborda a questdo das omissdes de certos componentes acordais. O

pesquisador argumenta que nas publicagcdes, sobre o uso de cifras no Brasil, ainda ndo



31

existe uma sistematizacao sobre as omissdes e sugere atencao especial ao assunto. O
autor menciona “a palavra “omit”, que os americanos usam com esse intuito”, mas

adverte:

em contrapartida, que palavras com vdrios caracteres (e essa critica também se estende
ao emprego do “add” e do “sus”) diluem o aspecto compacto que toda cifragem almeja.
Almeja porque tal compactacdo €, na verdade, uma das principais responsdveis pela
reducdo do tempo de reacdo do instrumentista que se depara com tal tipo de notacdo.
Assim, propomos um simples recurso: basta colocar os nimeros dos intervalos omitidos
em baixo da cifra e cortd-los com uma linha diagonal ou horizontal. Exemplo:

bl3
D#7(b10)/B
[FF7 ™o ]. (Camara, 2008, p. 127).

As razdes que provocam a omissdo de certos intervalos sdo diversas, podendo
ser organoldgicas que se ligam aos limites da constitui¢do de certos instrumentos. No
caso do violao notam-se vdrios limites fisicos e digitais que podem resultar na omissao
de algumas notas dos acordes. Camara (2008) argumenta que, em fun¢@o da necessidade
de rigor e busca de maior exatidao funcional, desenvolveu a possibilidade de omitir algo
que € acrescentado, o que aparentemente pode ser um contrassenso. Cita como exemplo
o caso da sétima da dominante (7* menor), que tem grande importancia funcional, e por
ser um dos intervalos harmonicos mais conhecidos auditiva e culturalmente, pode ser
omitida. No entanto o autor assevera que, no modelo de cifragem proposto pela zona
historica expandida, os intervalos omitidos serdo sempre indicados. No caso da sétima

da dominante, segundo Camara (2008):

ela deve ser sempre indicada, sugerimos que seja colocada no corpo principal da cifra, o
que contribui para ressaltar a fun¢do de dominante e, a0 mesmo tempo, que ela apareca
“cortada” em baixo. (...). Enfim, com essas modifica¢cdes procuramos, basicamente,
conceder maior clareza a certos aspectos e resolver certas imprecisdes. Em esséncia, o
modelo aqui proposto ainda é o de Chediak: talvez devéssemos chamd-lo de “padrdo de
cifragem chediakiano expandido”, fazendo referéncia a Zona Histdrica Expandida. (...)
Ou seja, mesmo conscientes de suas falhas, ainda usamos o padrdo de raiz chediakiana
porque consideramos de suma importincia que se estabeleca didlogo entre nossa
experiéncia e as experiéncias dos estudantes e dos possiveis leitores. (Camara, 2008, p.
127-30).

Nao obstante o pesquisador busca explicitar os limites mais profundos do

modelo chediakiano e, como consequéncia, apresenta sua proposta de cifragem. Neste
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ponto o autor estabelece uma exigé€ncia epistemoldgica que se denomina rigor de

cifragem. Camara (2008) argumenta que:

[ao assumir] a postura epistemoldgica da Zona Histérica Expandida, deve-se reconhecer
que diversas publica¢des sobre Misica Popular apresentam harmonias e/ou melodias
escritas com falhas terminolégicas. Normalmente configurando exemplos onde os
aspectos funcionais e tonais sdo desconsiderados, essas falhas podem ser resumidas a
uma palavra: enarmonia. (Camara, 2008, p. 135).

O autor explicita e exemplifica os usos problemdticos e inconsistentes de
enarmonia encontrados nos materiais associados a zona histérica popular. Mas observa
que a forma como a enarmonia € abordada pela zona histérica cldssica, revela um
extremo cuidado “com as escolhas dos nomes das tonalidades almejadas. E, de fato,
uma questao sobre tonalidades, das relagcdes entre elas e dos caminhos modulatérios que
podem ser percorridos entre as mesmas’”. (Camara, 2008, p. 137). Nos materiais da zona
histérica popular, a dificuldade no tratamento da enarmonia pode afetar até o
entendimento da utilidade da armadura de clave. O maior problema, entretanto, estd na
escolha dos nomes das notas na constitui¢do das cifras. Neste sentido, Camara (2008)
menciona que Chediak (1986) interdita o uso de dobrado sustenido e dobrado bemol em
cifras. Essa interdicdo gera um uso inconsistente € nao oportuno de enarmonia, que
resulta, em certos contextos, em escolhas de nomes de notas que negam o rigor
(funcional/modal/tonal) de cifragem postulado pela zona histérica expandida. O autor

questiona: quando Chediak diz que “em cifra, os sinais de alteracio B, bb ndo sdo

usados” (Chediak, 1986, p. 60), como fica, por exemplo:

o VII grau de uma tonalidade como Sol# Menor? Seriamos proibidos de escrever F&&° e
estarfamos obrigados a utilizar enarmonia, cifrando-o como G° e ofuscando a relagdo
tonal em questdo? Para quem assume o rigor epistemolégico da Zona Expandida, é
dificil entender e aceitar que o estudo de Harmonia dessa publicagdo, bem como o
apresentado em diversas instituicdes e em outras publicacdes associadas a Zona
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Popular, venha sendo comumente batizado de “Harmonia Funcional”!”! (Camara, 2008,
p- 139).

Este tipo de procedimento aparentemente ocorre na edicdo das partituras do
Songbook (Cabral, 2003) de Guinga. A opg¢ao epistemoldgica na notacdo musical e
cifragem dos acordes parece se originar de um conhecimento mais assentado na zona

auditiva instrumental e na zona histérica popular (Camara, 2008, pp. 81- 6; 92-5).

Em nossa avaliacdo, em intimeras passagens nas partituras das obras transcritas
no Songbook (Cabral, 2003) de Guinga, verificam-se varios aspectos na notacao musical
e cifragem funcional da harmonia que obscurecem a real fungdo (tonal-modal) e o
sentido musical (estético) da estrutura melddico-harmonica das cancdes e pecas
instrumentais. No entanto, deve-se ressaltar que a existéncia do Songbook € util, ndo

apenas didaticamente, mas também para aumentar a divulgacdo da obra do compositor.

No contexto da nossa pesquisa, essas questdes surgiram na busca de uma
metodologia que fosse adequada ao processo de investigacdo da dimensao harmonica do
repertério selecionado de Guinga. Na verdade, indmeras dificuldades'® foram surgindo
em funcdo da falta de didlogo entre os saberes das trés primeiras zonas
supramencionadas (auditiva instrumental; histérica popular e histérica cldssica). Por
isso senti uma grande lacuna no que se refere as publicacdes e as pesquisas na

elaboragdo de metodologias afins ao meu objeto de pesquisa.

7 Camara (2008), utiliza a nomenclatura “Harmonia” mais efetivamente “Funcional” baseada na
proposta por varios teéricos associados a Zona Histérica Classica, como Hugo Riemann e outros.

' Neste sentido, pode se creditar as Escolas de Musica de algumas Universidades brasileiras,
especificamente aos cursos de graduacdo, a responsabilidade pela manutencdo da dicotomia erudito x
popular no campo musical. Historicamente desde a implantacdo e inser¢do da musica no contexto
académico brasileiro nota-se uma espécie de preconceito estético que hierarquiza musica erudita e musica
popular. As duas esferas (se € que sdo duas?) sdo tratadas como epistemologias distintas e assimétricas. A
epistemologia ligada a musica erudita tem sido avaliada como a mais pertinente. Com a recente criagcdo de
cursos de graduacdo em musica popular em alguns Institutos (UNIRIO, UNICAMP, UFBA e UFMQG),
esta hierarquia pode ser superada, com o passar do tempo, formando novas geragdes de musicos e de
pesquisadores com postura mais integradora e avancada. Como também sou fruto deste processo, adquiri
alguns vicios e virtudes inerentes a esse modelo formativo.



34

Em sua proposicao do perfil conceitual de harmonia, Camara (2008, p. 112 a
378) busca resolver este impasse na proposicdo de uma quarta zona: a zona histdrica
expandida, que permite o didlogo de varias metodologias como, por exemplo, a
aproximacdo de Koellreutter, Chediak, Brizzola, Berry com Schoenberg ou com os

tratados da Berklee College of Music.

A zona histdrica expandida caracteriza-se por transcender os conhecimentos
sobre harmonia relacionados as outras zonas. Por esse motivo, visualiza ndo somente a
conscientizacdo das especificidades, dos limites e dos ambitos de aplicacdo das
correntes epistemoldgicas acambarcadas no seu conceito, como também prevé a
possibilidade de escolha de um plano (zona) epistemologicamente superior ou mais
abrangente. Assim, a zona histdrica expandida permite tanto expansao quanto revisao, e
outro nivel de compreensao e de aproveitamento se insere no seu conceito. Em relacdo a
zona popular, absorve, por exemplo, o postulado da existéncia de uma escala para cada
acorde, que, em certa medida, provém de certo pensamento digital-sonoro correlato da
zona auditivo-instrumental. Da mesma forma, beneficia-se do rigor de escrita do
universo erudito (zona cldssica), contudo, “para aplicar esse rigor sobre o repertorio
popular, muitos aspectos terminoldgicos tiveram que ser revisados ou criados (revisao e

expansdo)”. (Camara, 2008, p. 113-5).

Uma questdo fundamental neste processo foi a seguinte inquieta¢do: como
sistematizar conceitualmente as categorias de andlise? Como fazer dialogar modelos
analiticos que se contrapdem, se negam e se refutam? Por exemplo, como interagir a
andlise schoenberguiana com a chediakiana? A andlise graduada com a andlise

. 19 . . . P L L.
funcional ”? Em termos mais gerais, como ajustar a andlise da zona histdrica cléssica

1 Harmonia funcional pensada com base em Hugo Riemann, Brizolla, Koellreutter, Schoenberg, e ndo a
harmonia funcional (como o modelo de Chediak) vinculada ao ensino da musica popular das dltimas
décadas.
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com a andlise da zona histérica popular? Essas questdes se colocaram concretamente no
momento em que, diante dos limites encontrados na notacao e cifragem da edicdo do
Songbook (Cabral, 2003) do artista, fizemos nossa préopria edi¢do das partituras das

obras selecionadas para a pesquisa da tese.

Nossa edi¢do resulta da reflexdo sobre problemas de notacdo e cifragem
pontuados por Camara (2008). Adotamos o modelo de cifragem sugerido pela zona
histérica expandida, na edi¢do dos exemplos musicais e em nossa edi¢do das partituras
das obras analisadas. Vale notar que o uso das cifras, que com mais propriedade
representam visualmente os acordes muito dissonantes, foi feito categoricamente com
funcdo analitica. O uso analitico deste padrdo de cifras ocorre com o uso simultaneo da
andlise por graus, que explicita modal e tonalmente os aspectos funcionais da harmonia
resultante da combinag¢do dos elementos idiomdticos do choro e do violdo na

composi¢ao musical de Guinga.

A explicitacdo sobre a perspectiva analitica proposta por Camara (2008),
sintetizada na nomenclatura “zona histérica expandida”, tem funcdo de destacar sua
importincia como uma das principais referéncias utilizadas no tratamento dos dados
coletados na realizacdo da pesquisa e redacdo escrita desta tese de doutorado. No inicio
do ultimo capitulo da tese, sobre as contribuicdes harmodnicas de Guinga,
mencionaremos, na abordagem das obras selecionadas, a epistemologia proposta por
Camara (2008), especificamente a sugestdo analitica proposta dentro da sua
nomenclatura “zona histérica expandida”. Um dos pontos fundamentais da
epistemologia da zona expandida € a explicitacdo das questdes funcionais e tonais que

definem as fun¢des como conceitos que alicercam o Sistema Tonal.
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Foi também baseado em Camara (2008) que usamos criticamente as referéncias
selecionadas problematizando a notacdo e cifragem do Songbook (Cabral, 2003) do
artista, explicitando os limites e possibilidades do referencial escolhido para dicussdo do
perfil do musico como violonista compositor e do uso dos elementos idiomdticos do
violdo e do choro no seu processo criativo. Este principio de criticidade fundamentou
também a andlise da estrutura formal do repertério selecionado, e, principalmente a
abordagem dos avancos formais, presentes na obra de Guinga, discutidos no quarto

capitulo da tese.

Por fim, é necessdrio comentar ainda outro aspecto da referéncia de Camara
(2008) que propde terminologias (cifragem e categorias de andlise) ainda ndo
devidamente divulgadas no meio académico na pesquisa sobre harmonia em misica
popular e principalmente no universo do choro. Categorias como ‘“zona histdrica
expandida”, “zona auditiva instrumental”, “zona histérica cldssica”, “zona histérica
popular”; cifras como (X#6) (acorde com sexta aumentada); b4 (quarta diminuta); b8
(oitava diminuta), b10 (décima menor) combinadas com a indica¢do de “omissdes” de
intervalos da formacdo acordal; e, indicacdo do cardter tonal/modal sugerindo
simultaneamente varios niveis de escuta harmonica - serdo usadas no tratamento dos
dados da pesquisa. Essas categorias e cifragens serdo explicitadas, pontualmente no
texto do capitulo 4, devido ao foco da pesquisa: abordagem dos elementos do choro e

violao na composicao musical de Guinga.
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CAPITULO 2 - PERFIL DE GUINGA
2.1 Perfil discografico e producio autoral do artista

O primeiro objetivo deste capitulo € delinear o perfil do artista, através da sua
discografia e do seu Songbook (Cabral, 2003) que contém partituras (transcri¢des) de
parte da sua obra musical, tendo como principio norteador a tematizacdo de pecas com

elementos idiomaticos do violdo e do choro.

Considerado um dos mais importantes e criativos musicos brasileiros da
atualidade, Carlos Althier de Souza Lemos Escobar, o compositor Guingazo, vem se
tornando uma referéncia musical (a partir dos anos 90 do século passado). E objeto de
citacdo em pesquisas académicas e ndo académicas sobre musica popular brasileira
urbana e, principalmente, sobre pecas para violdo popular. O interesse cada vez maior
do publico (brasileiro e estrangeiro) por sua musica, shows, workshops e discografia,
resultou na publicacdo de dois Songbooks®' (2003; 2006), uma biografia, uma
dissertacdo de mestrado, sem contar os inimeros artigos em jornais € na internet sobre a

sua obra.

Como compositor, o artista vem adquirindo sucesso dentro e fora do Brasil. Suas
musicas, principalmente suas cangdes, em parceria com Paulo Cesar Pinheiro, Aldir
Blanc e outros, foram gravadas por artistas da MPB como Elis Regina, Chico Buarque,
Leila Pinheiro (e outras). Suas pecas instrumentais (grande parte, sdo também cang¢des)
foram gravadas pelo violonista Marcus Tardelli, Quarteto Maogani (com formagdo

instrumental de violdes), Aquarela Carioca, entre outros.

% Guinga nasceu em 10 de junho de 1950, no Rio de Janeiro.
21O primeiro Songbook, publicado em 2003, foi editado em nome de Sérgio Cabral. O segundo
Songbook, publicado em 2006, foi editado em nome de Guinga.
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7z

Extra-academicamente é citado como referéncia musical por autores como
Sergio Cabral, Nelson Motta, Mario Marques e outros. A obra musical de Guinga tem
influenciado musicos em processo de formagdo e violonistas profissionais como, por

exemplo, Marcus Tardelli, Jose Paulo Becker, Paulo Aragao.

Segundo Nelson Motta (2005)*, é iniitil tentar catalogar ou enquadrar Guinga
em escolas ou movimentos. Guinga € autodidata, andou por caminhos musicais que se
“misturam aos caminhos de Tom Jobim, Pixinguinha e Villa—LobosZ3, ¢ a fronteira viva
entre o classico e o popular, entre o jazzistico internacional e o melhor samba, choro e

cangdo brasileiros”.

Neste esfor¢o de construcao do perfil do artista é necessario considerar sua dupla
funcdo de compositor e intérprete (violonista e cantor). Como compositor, 0 musico
consegue incorporar as diversas tradi¢des musicais com as quais dialoga no ato de
criacdo. Neste sentido, o artista realiza um processo de hibrida¢dao (Canclini, 2001,
2003) de referéncias musicais. O seu bidgrafo, Mario Marques, resume essa capacidade

de sintese na sua composicao musical da seguinte forma:

Reinventor de diversas tradi¢des; transita sem se prender por choro, valsa, baido, samba,
fox, tango, frevo, blues, toada, rumba, jazz (...). Muitas vezes transgride, embaralha
estilos, tirando dai sua assinatura, sua identidade. Algo que de imediato o torna uma
referéncia para a mdusica brasileira na virada do milénio, como alguém que vem
provando a permanéncia desses mesmos géneros que subverte. (Marques, 2002. p. 11).

A pesquisadora Martha Ulhda, d4 um parecer esclarecedor sobre as relagdes de

hibrida¢do no campo da musica popular brasileira urbana, destacando a antropofagia

22 Matéria publicada, em 19/09/2005 no site “Sintonia Fina”, de autoria do compositor Nelson Motta —
intitulada: Guinga, o homem da fronteira.

# Segundo Guinga, Villa-Lobos, que militou entre o erudito e o popular, é o “pai” de Tom Jobim e “avd”
da geracdo de musicos em que ele se inclui, na qual estdo Chico Buarque, Edu Lobo, Toninho Horta e
Milton Nascimento. “Milton Nascimento é o Villa pesquisador, que andava nas matas e igrejas”, compara,
no Brasil, Villa-Lobos talvez s6 ndo tenha influenciado Ernesto Nazareth, Pixinguinha e Dorival Caymmi,
que tomaram caminhos musicais diferentes. “Vocé ouve Pixinguinha e ndo ouve Villa. Mas ouve Villa e
ouve Pixinguinha. O mesmo ocorre com Nazareth e Caymmi. (Guinga, 2007. Entrevista concedida a
Ailton Magioli, Jornal Estado de Minas, publicada em 01/03/2007).
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como principio musicoldgico salutar a compreensao do processo de assimilagdo muitua

entre diferentes linguagens musicais:

A MPB, rétulo que se consolida somente na década de 1970, emerge do samba urbano
da década de 30 e 40 (género por sua vez procedente da tradi¢do afro-brasileira do
lundu em interagdo com géneros de danga de outras procedéncias, como a polca e a
habanera), agrega outros ritmos regionais como o baido (1950s), passa pela Bossa Nova,
que incorpora elementos de jazz ao seu estilo, (...) chegando a década de 90 como uma
gama de misturas ritmo/estilisticas. (Ulhda, 1997, p. 78-9).

E dessa forma que vimos surgir em meados da década de 90 a musica de Guinga
na cena cultural brasileira. Em nossa avaliacdo sua composi¢cdo musical (melddica e
harmonicamente) reativa as discussdes sobre a producdo atual da miusica popular
brasileira urbana, e, representa um salto qualitativo a servico da musica, pois retoma a
linhagem harmonicamente sofisticada®® da MPB. Marques (2002) ao comentar seu

processo criativo observa que:

[sua] estética é fechada, vem prontissima. (...) Suas constru¢des sio detalhadissimas,
caprichadas em cada filigrana. E refinado e rebuscado, académico por intuico. (...).
S@o camadas e camadas superpostas de melodias. (...) O jazz, com sua mescla de
virtuosismo e técnica, deu régua e compasso para Guinga arquitetar suas melodias
ainda mais ardilosas.(...). Ouviu todos, de Charles Mingus25 a Milles Davis; (...)
Charlie Parker, (...) Duke Ellington. Referéncias que se somaram ao seu estrondoso
universo sonoro repleto de baides, valsas, choros, foxes e blues. (...). Embaralhou
tudo com influéncias daqueles que coloca no patamar de génios brasileiros Villa-
Lobos, Pixinguinha. Enfim, construiu uma imensa galdxia musical dentro de si.
(Marques, 2002, p. 18,19, 20).

Todas essas caracteristicas estdo objetivadas no repertério de Guinga disponivel
na sua discografia (até 2009) que totaliza noventa e trés faixas presentes nos setes discos
autorais do artista (cinqiienta e cinco cangdes e trinta e oito pecas instrumentais).

Como intérprete, o compositor carioca gravou oito discos de 1991 a 2007 e um

DVD?® em 2009. Nesta selecdo (para caracterizacdo do seu perfil), incluimos também o

* Trago menos evidente, por exemplo, no tropicalismo, que travou didlogo intenso com a vanguarda da
musica pop.

» Compositor homenageado por Guinga no CD “Suite Leopoldina” (1999) com a cangdo “Mingus
Samba” interpretada por Lenine.

* DVD essencialmente gravado ao vivo no estidio. Entre as conhecidas estio “Cheio de Dedos”, “Cine
Baronesa”, “Catavento e Girassol”, “Senhorinha”, “Baido de Lacan”, “Saci” e outras. As obras “Cdco do
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CD “Unha & Carne” do violonista Marcus Tardelli (2006), que contém quatorze faixas
da obra de Guinga, entre elas, “Cheio de dedos”, “Dichavado”, “Igreja da Penha” e
“Constance” (quatro das seis pecas selecionadas para pesquisa dessa tese). Todas as
faixas interpretadas ao violao solo pelo instrumentista (algumas com arranjo de Tardelli
e outras com o arranjo original do compositor). Ao final temos cento e sete faixas da
discografia do compositor.

Seu primeiro disco, "Simples e Absurdo", lancado em 1991 inaugurando o Selo
Velas, contou com participagdes de Chico Buarque e Leny Andrade, entre outros. O CD
contém onze faixas, todas sdo cancdes. Neste disco, o artista ndo canta nenhuma das
cangdes, atua somente como violonista. A “ebulicdo de ritmos tao festejada na obra de
Guinga ja dava o ar de sua graca nesse primeiro registro”. (Marques, 2002, p. 64).

Seu segundo disco, “Delirio Carioca”, langado em 1993, Selo Velas, contém um
total de quinze faixas, das quais, treze sdo cancdes e duas sdo pecas”’ instrumentais.
Neste disco, atua como violonista e cantor, interpretando dez cancdes. Pode-se dizer que
Guinga atua como cantoautor, a0 mesmo tempo como cancionista escapando do rétulo
de ser somente compositor instrumental. Delirio Carioca traduz musicalmente,
esteticamente, o artista compondo “sob um olhar villa-lobiano, (...) [fazendo] uma
intersecdo entre Debussy e Jobim. (...) Delirio Carioca é o disco de Guinga que mais se
aproxima de: Chico Buarquezs”. (Marques 2002: 66).

Seu terceiro disco lancado em 1996, Selo Velas, mostra mais o instrumentista — o

violonista compositor, dai 0 nome “Cheio de Dedos” que intitula® o CD e batiza as

Coco” e “Destino Bocayuva” ainda nao tinham sido gravadas por Guinga. As inéditas sdo “Saudade do
Cordao”, que deu titulo ao trabalho, e, “Porto da Madama”.

" Uma das pegas é versdo instrumental da primeira can¢io do CD, intitulada “Delirio Carioca”. A cangdo
aparece como ideia sintese do disco, pois também ¢é titulo do disco e atua como abertura e fechamento do
CD.

% Uma das suas influéncias como cancionista.

¥ Procedimento que também ocorreu no disco anterior (“Delirio Carioca™).
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faixas>® de abertura e fechamento do disco, traduzindo uma “demonstracao de técnica e
habilidade. Guinga cria tratados harmonicos para choros, valsas e foxtrotes
instrumentais. Sua linguagem € virtuosistica. O choro™ se destaca”. (Marques, 2002, p.
66). O disco é mais instrumental, € constituido de 13 pecas instrumentais e duas
cang()es3].

Seu quarto disco, “Suite Leopoldina”, lancado em 1999, Selo Velas, também
enfatiza o instrumentista, o violonista compositor. O CD contém treze faixas: oito pecas
instrumentais e cinco can¢des’>. Como j4 foi dito em relagio ao disco anterior, este CD
¢ também um disco mais instrumental, pois nota-se a presenca de apenas cinco cancoes
no contexto das treze faixas.

Contudo, percebe-se um aumento gradativo da presenca da cang¢do no préximo
disco, “Cine Baronesa”, uma vez que, no contexto das treze faixas, nota-se o nimero de
seis cancdes™. Lancado em 2001, “Cine Baronesa”, na avaliacio do seu biografo, “foi
o que deu mais solidez a sua carreira de artista”. (Marques, 2002, p. 66).

Em 2003, o artista lanca seu sexto disco, ‘“Noturno Copacabana”34

, pelo Selo
Velas, que mostra o retorno do perfil mais compositor (cancionista) € menos
instrumentista, violonista. O CD contém quatorze faixas: quatro pecas instrumentais e
dez cangdes. Como ja foi dito em relacdo ao disco anterior (da gradativa volta da

cangdo), este CD, por ser um disco mais cancional, apresenta uma ratificagdo dessa

tendéncia, pela presenca de apenas quatro pecas instrumentais. Também em 2003, foi

3 Na abertura do CD Guinga interpreta (violdo solo, acompanhado pelo violdo de Lula Galvio) o choro
“Cheio de Dedos”. No fechamento do disco, a mesma pega ¢ interpretada por Carlos Malta (sax baritono,
sax tenor, sax alto, sax soprano, flauta baixo, flauta em do, piccolo e arranjo).

' Tem uma cangdo instrumental com vocalizes sem letra. Portanto uma cangdo que se atém ao plano
musical instrumental, prescindindo do plano poético.

2 Tem uma cangdo instrumental com vocalizes sem letra que se atém ao plano musical instrumental,
prescindindo do plano poético.

3 Idem.

#* Em 2006 foi langado um Songbook do disco (Guinga, 2006).
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lancado o primeiro Songbook (Cabral, 2003) do artista, contendo 51 pecas
(instrumentais e cancdes) do compositor.

Contudo, em 2004, Guinga lanca seu sétimo disco “Graffiando Vento”, Selo
Ejea, na Itdlia, fruto da sua parceria com Gabrielle Mirabassi. O disco € totalmente
instrumental, seu repertério é formado por doze faixas constituidas de oito cancdes™
com releituras instrumentais e quatro peg¢as compostas instrumentalmente.

Seu oitavo disco, “Casa de Villa”, lancado em 2007, Selo Biscoito Fino, mostra
mais o compositor cancionista € menos o instrumentista (violonista). O CD contém doze
faixas: quatro pecas instrumentais e oito cancdes. Vale destacar que neste disco Guinga
atua como cantor. O disco ndo conta, como em outros, com participacdes de intérpretes
vocais, fato que destacava a figura do artista compositor. Neste disco, Guinga também
aparece como letrista.

Em resumo, em quatro® discos lancados por Guinga, existe uma preponderncia
da cancdo, e, por conseguinte, do compositor cancionista, e em outros quatro CDs
prepondera o instrumentista, violonista-compositor. Para além dessa aparente oscilacdo
entre o cancionista e o violonista, entre o compositor de can¢des € o compositor
instrumental (violonista-compositor), um dado importante a destacar € que, como
cancionista, o compositor parece pensar primeiro como musico que trabalha a servigco
da musica. Neste sentido, distinto da postura cancionista, por exemplo, de Caetano
Veloso, que trabalha a servico do estado musical da palavra, ou melhor, da letra da

~ .. 37 . . . . .
cancdo. No seu processo criativo’’, o artista afirma ser escravo da melodia: primeiro

¥ Das oito faixas originalmente can¢des — duas ja eram cangdes instrumentais (cine baronesa e par
constante). O repertério do disco tem a seguinte ordem: 1) “Choro pro Z¢”; 2) “Picotado”; 3) “Valsa pra
Leila”; 4) “V6 Alfredo”; 5) “Rasgando seda”; 6) “Baido de Lacan”; 7) “Exasperada”; 8) “Por tras de Bras
de Pina”; 9) “Cine Baronesa”; 10) “Canibaile”; 11) “Constance”; e, 12) “Par constante”.

% Primeiro (1991), segundo (1993), sexto (2003) e oitavo (2007).

7.0 blog “O Samba” entrevistou o misico e compositor Guinga no Leblon, em 18 de marco de 2007. Ele
acabara de lancar seu disco “Casa de Villa” e preparava-se para uma série de shows no Brasil e no
exterior. “Como € o seu processo criativo? O processo de criagdo é comum, ndo tem nada demais. Eu faco
as musicas e mando para os letristas. Eu acho mais facil assim. Quando eu comecei a compor, muito
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compde musicalmente a cancdo instrumentalmente e depois, sé depois, manda para o
letrista.

Nao € por acaso que muitas de suas cang¢des acabam sendo interpretadas e ou
gravadas (inclusive pelo préprio Guinga) como pecgas instrumentais. O que fica evidente
€ que o cancionista parece no fundo um violonista, isto €, o cancionista é, de fato, um

violonista-compositor que ratifica a centralidade do violdo na sua criacdo musical.

jovem ainda, eu comecei a musicar letra, mas vi que aquilo dava muito trabalho. Eu ndo sei fazer isso,
acho muito dificil. Para mim, ¢é mais facil fazer a misica, a melodia, primeiro”.
<http://www.osamba.worpress.com/2007/03/22/41> Acesso 30/11/2007.
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2.2 Guinga: violonista — compositor (formac¢io musical e composicao idiomatica)

O segundo objetivo deste capitulo é explicitar como Guinga estd inserido numa

linhagem de violonistas/compositores/intérpretes como Garoto, Hélio Delmiro, Baden

N

38 ~ - .
1 e outros. Em relagdo & sua composi¢do musical, nota-se que seu processo

Powel

criativo estd visceralmente ligado ao violao.

No seu processo de formacao musical, Guinga comecou estudando as harmonias
da bossa nova. A relevancia da musica bossa nova, em um contexto mais amplo, pode
ser mensurada quando se verifica que a utilizacio do violao foi responsdvel pela
formacao de certos hdbitos de interpretacdo presentes na historia da musica popular

brasileira. Em relacdo a bossa nova, Azevedo Py (2006) nota que:

observa-se uma estreita relacio entre o vocabulario harmonico da bossa nova e do jazz
norte americano (...) esta proximidade pode ser medida em fung¢do do intenso
intercAmbio de compositores, musicos e repertério entre os dois paises. Um grande
nimero de cancdes brasileiras do gé€nero foram gravadas e interpretadas por musicos
norte-americanos, sobretudo a partir da década de 60. (...) [O] estilo de harmonizacao
dos bossa-novistas encontra na musica norte americana um parente préximo e influente
que vai aproximar definitivamente as duas formas de expressao popular. (Azevedo Py,
2006, p. 86).

Ao comentar a importancia da bossa nova na formacdo musical de Guinga,

Marques (2002) faz o seguinte comentdrio:

aquela sonoridade soava diferente de tudo o que ja havia escutado. (...). Comecou
tocando os sambas menos complicados de Baden Powell e se esforcava para pegar (...)
(o) violdo do Jodo Gilberto. Um pouco depois conheceu as “harmonias” de Garoto,
Radamés Gnatalli, Ernesto Nazareth, Laurindo de Almeida, Jodo Pernambuco e Jacob
do Bandolim. (...). Era outra escola. (...) Guinga teve que revisar todo o conteido que
tinha assimilado. (...). Sua cabeca ficou mais desarrumada ainda ao ser apresentado a
Hélio Delmiro. (...) O dedilhado de Delmiro era milimétrico, tecnicamente perfeito.
(Marques, 2002, p. 37-8).

% Baden Powell de Aquino (1937-2000) foi um violonista brasileiro. Tocava a musica tradicional
brasileira, mas amava o jazz e logo desenvolveu um estilo que se baseava em Django Reinhardt e Barney
Kessel. Baden Powell tinha uma maneira tnica de tocar violdo, incorporando elementos virtuosisticos da
técnica cldssica e suingue e harmonia populares. Explorou de maneira radical os limites do instrumento.
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Hélio Delmiro (1947) é compositor e violonista/guitarrista de jazz, considerado
um dos maiores improvisadores da cena musical brasileira e mundial. Sua importancia®’
na musica (cancional e instrumental) brasileira pode ser mensurada nas indmeras
participacdes em gravagdes e na sua discografia, em especial pelo disco “Samambaia”
langado em 1981, em parceria com César Camargo Mariano, considerado um marco na

recente histéria da musica popular brasileira urbana.

Marques (2002) enfatiza a importancia de Garoto®” e Delmiro nas “harmonias” e
na formacdo musical de Guinga. O proprio Guinga diz que teve a “honra de aprender
muito com Hélio Delmiro” (Guinga apud Cabral, 2003, p. 10). Villa Lobos, Garoto e
Hélio Delmiro (entre outros), junto com a musica de seresta, o choro, a bossa nova e o
jazz, tém repercussdo fundamental na formagdo musical de Guinga, como violonista-

compositor (em particular no seu pensamento melddico-harmonico).

Em certa medida, no meio musical brasileiro, a postura do violonista-compositor
difere de outras condutas composicionais ou processos criativos, especificamente pela
relacdo e valor simbdlico do violdo no contexto sdcio-cultural brasileiro. O violdo na
sua intima relacdo com os diversos géneros permite um didlogo musical com maior

amplitude.

Focalizando a producdo violonistica brasileira, vamos encontrar indmeros

violonistas-compositores que contribuiram para o desenvolvimento do violdo no Brasil,

% A sua importancia na mdsica instrumental brasileira pode ser percebida por meio dos trabalhos
académicos sobre sua obra, conforme os dois exemplos: 1) GOMES SPEDALETTI, V. J. Hélio Delmiro,
Villa Lobos e o choro: uma andlise comparativa Entre “Chama” e “choros n°1”. Fonte:
http://www.unirio.br/simpom/textos/SIMPOM-Anais-2010-ViniciusSpedaletti.pdf; e, 2) MANGUEIRA,
Bruno Rosas. Concepgdes estilisticas de Hélio Delmiro: violdo e guitarra na miisica instrumental
brasileira - Dissertagdo de Mestrado - Unicamp, Instituto de Artes de Fonte:
http://www.violaobrasil.mus.br/wp-content/uploads/pdf/M Unicamp 2006.

%0 Anibal Augusto Sardinha, o Garoto (1915-1955), foi violonista-compositor. O musico formou-se nas
tradicdes das rodas de choro e grupos de instrumentistas do rddio e gravadoras no periodo de 1930 a
1950. E considerado um dos pioneiros da bossa nova, e, uma grande referéncia para o violdo brasileiro no
contexto da musica popular brasileira urbana.
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aperfeicoando e divulgando o instrumento nacional e internacionalmente (caso do
préprio Guinga, Toninho Horta*', Hélio Delmiro, Garoto). Guinga, na sua relagdo com o
violdo, articula sua composi¢ao musical com idiomatismo instrumental e, por outro
lado, faz do idiomatismo do violdo um fator decisivo na sua composi¢cao musical de

obras que contém elementos idiomaticos do género choro.

No contexto violonistico contemporaneo coexistem indmeras estéticas musicais
e estilos que buscam produzir obras idiomaticas para o instrumento. Estas composi¢des,
oriundas dos préprios intérpretes, colocam o violdo em um novo patamar em sua
evolucdo técnica e idiomdtica. No centro deste universo, os violonistas-compositores
destacam-se como referéncias para o instrumento, pelo fato de buscarem novos
caminhos e propostas para o seu desenvolvimento, sem perder de vista a pluralidade das
vdrias estéticas composicionais. A atuacdo concomitante de intérprete e compositor
aumenta consideravelmente o campo das possibilidades idiomdticas do violdo,

resultando numa varia¢ao de posturas composicionais e interpretativas.
2.2.1 Violonista-compositor (remanescentes historicos) e interface com Guinga

Segundo Perotto (2008), o ato de o violonista compor ndo € uma acio pioneira,
uma vez que historicamente o habito sempre foi comum ao intérprete. Se olharmos os

grandes nomes da histdria da musica, notaremos que:

Ao compositor sempre foi confiada a arte de interpretar, e para este fim, se faziam
necessarios os conhecimentos técnicos basicos sobre determinado instrumento, € no
caminho inverso, constata-se que muitas vezes ao intérprete era solicitado que soubesse
compor ou improvisar, levando em conta os manejos sobre as formas musicais e das
concepgdes harmdnicas, como qualquer compositor. (Perotto, 2008, p. 3).

O pesquisador nota que desde o século XVI até o comego do século XIX, a

composi¢do violonistica foi, em certa medida, produzida por intérpretes que atuavam

I Anténio Mauricio Horta de Melo (1948) é compositor, arranjador, produtor musical e guitarrista
brasileiro. Participou do movimento musical “Clube da Esquina”.
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como compositores. Cita como referéncias os nomes de Luis Milan (1500 — 1561),

Gaspar Sanz (1640 — 1710) e Napoleon Coste (1805 - 1883), que na visao do autor:

cultivavam o ato de compor a partir do seu convivio didrio com o instrumento, seja pela
pritica de ensino ou com a finalidade da interpretacdo publica. A [pritica dos]
compositores-violonistas (...) de compor para o préprio instrumento permanece até os
dias atuais como uma importante fonte de renovacao do repertério. (Perotto, 2008, p. 3).

Destaca também a atividade pedagdgica do instrumento, considerando meados
do século XVI até os tempos atuais, como um dado relevante que se liga a pratica
interpretativa e composicional, resultando na produgdo de obras de carater didatico que
tecnicamente possibilitam orientar pedagogicamente o aluno na sua formagao estético-
musical. O pesquisador cita a obra composta pelo violonista espanhol Fernando Sor

(1778 - 1839), observando que suas pegas possuem trés tracos especificos:

a composicdo de concerto, com as caracteristicas técnicas e idiomdticas do violdo,
engendradas com as estruturas formais e caracteristicas harmonicas e melédicas tipicas
do periodo; a interpretacdo da peca pelo préprio violonista, dentro de seu critério de
performance publica; e por ultimo, as obras didaticas criadas com a intencao de inserir o
iniciante nos meandros do instrumento. (Perotto, 2008, p. 3).

A atuacdo de Guinga, como violonista compositor, € idéntica a descri¢ao
supramencionada. Sua composicdo contém elementos das estruturas formais,
caracteristicas harmoOnicas e melddicas do nosso periodo contemporaneo; ele €
intérprete (gravagdo e performace ao vivo em shows e concertos) da sua prépria obra,
nos seus shows sempre se apresenta como violonista (solo ou em duo, trio, quarteto) e
mais recentemente como cantor. Contudo, ndo produz obras didaticas criadas com a
intencdo de inserir o iniciante nos meandros da linguagem do instrumento, mas atua

como pedagogo musical do violdo através de workshops e aulas particulares.

Pecas violonisticas de Guinga ja constam em programas de Recitais de
Formatura de graduacdo em violao em algumas IFES brasileiras (UFMG; UNIRIO). A

contribuicdo de Guinga para formacdo de violonistas ¢ um fato em processo de
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consolidagdo, e, neste sentido pode-se dizer que o artista vem se tornando um formador

de opinido musical.

Perotto (2008) argumenta que a dificuldade de escrita para o instrumento pode
ter induzido os proprios violonistas a comporem obras inéditas visando o idiomatismo
técnico-musical, ou “a utilizar o recurso das transcri¢des e dos arranjos como proposta

de diversificagao do repertério”. (Perotto, 2008, p. 6).

Neste sentido, a agdo musical do violonista espanhol Francisco Tarrega (1852 -
1909) confirma esse fato, “uma vez que impulsionou o violdo nesta dire¢do e enfatizou
suas caracteristicas como um instrumento rico e versatil”. (Perotto, 2008, p. 6). A
producdo musical de Tarrega promoveu um desenvolvimento do repertério com suas
proprias composicdes e “através de transcricdes de obras de compositores como Isaac

Albéniz, J. S. Bach”. (Dudeque, 1994, p. 81).

Estas agdes aumentaram o desenvolvimento do instrumento e,
concomitantemente, destacaram a percep¢ao do violao pelo publico, apresentando suas
possibilidades em relacdo aos outros instrumentos. O trabalho teve continuidade em
violonistas importantes do inicio do século XX, “tendo alcancado seu dpice com Andrés

Segovia”. (Perotto, 2008, p. 6).

Ressalta-se que a transcricdo praticada pelos violonistas era diferente dos
parametros das transcri¢cdes pianisticas do final do século XIX, uma vez que as
intencdes “eram diametralmente opostas. As transcrigcdes de obras orquestrais para
piano serviam para demonstrar a propor¢do alcancada pelo intérprete em relacdo ao
texto musical, ja que elevava a outra acepc¢ao o ato interpretativo”. (Said apud Perotto,
2008, p. 6). No que se refere ao violdo, o objetivo fundamental era destacd-lo como um

instrumento de caracteristicas proprias e de idiomatismo peculiar, evidenciando ao
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mesmo tempo o crescimento do repertorio por meio de arranjos de pecgas escritas “para
outras formacdes ou outros instrumentos, assim como arranjos de obras populares”.

(Perotto, 2008, p. 6).

Nota-se que os arranjos ajudaram no desenvolvimento da publicidade do
instrumento, gerando uma expectativa direcionada as pecgas escritas especificamente
para o violdo. Desde entdo, a acdo composicional do intérprete vem se tornando um
nicho fundamental no universo das concepgdes relativas ao instrumento. Atualmente
para além de um renovado interesse de varios compositores em compor novas obras

para o violdo, segundo Perotto (2008):

Sdo nas composi¢cdes atribuidas aos intérpretes que se concentra grande parte do
repertdrio. A escrita do instrumento, por sua complexidade e caracteristicas proprias,
atua como fonte disseminadora para o instrumentista, que através do dominio das
técnicas composicionais pode estabelecer relagcdes coerentes entre escrita e idiomatismo,
diferentemente do compositor que domina apenas as técnicas composicionais, mas
desconhece por vezes as possibilidades timbricas, sonoras, harmdnicas e melédicas do
instrumento. (Perotto, 2008, p. 6).

Na linha dessa argumentacdo teremos inumeros exemplos de violonistas-
compositores do século XX com produ¢dao musical relevante. Podemos mencionar, entre
outros, trés compositores que se tornaram referéncias: Agustin Barrios (1885 — 1944),
violonista paraguaio que circulou pela América latina tocando e escrevendo indmeras
obras para o violao; “Abel Carlevaro (1916 — 2001), violonista uruguaio que divulgou o
violdo através de sua obra diddtica e de suas composicdes; e por ultimo, o cubano Leo
Brouwer (1939), (...) considerado um dos maiores expoentes do violdo mundial”.
(Perotto, 2008, p. 6).

No caso brasileiro a dimensao e transformag¢do de violonistas em compositores
tém trajetoria peculiar. No final do século XIX, o violao estava inserido em maior escala
nas classes populares, sendo associado normalmente a figura do seresteiro e a vida

bo€mia, 0 que gerava alguns esteredtipos sociais nos meios economicamente mais
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elitizados. O violdo era relacionado a figura do malandro e capaddcio. Nesta fase o
violdo ndo tinha grandes nomes, em contrapartida ele estava conectado aos movimentos
urbanos e aos grupos de choro, tanto como instrumento acompanhador ou como solista.

A utilizacdo do instrumento neste periodo, na visdo de Perotto (2008):

ndo é, no entanto, relativa ao desenvolvimento do repertério, mas sim a sua plena
difusdo idiomadtica e desenvolvimento técnico, ligado principalmente as improvisacdes
tipicas dos grupos de choro. Desta forma, o violdo brasileiro permanece como
instrumento tipicamente popular até o aparecimento de Heitor Villa-Lobos, que através
de sua escrita caracteristica e o conhecimento do instrumento - ja que também era
violonista - acaba por inserir o violdo em outros campos da musica, demonstrando com
propriedade as qualidades do instrumento dentro de uma representacio genuinamente
brasileira. (...) Agora o violdo procede outras manifestacdes, sendo trazido
definitivamente para o centro do debate. Portanto, antes de Villa-Lobos, é fato que o
inicio da histéria do violdo no Brasil é pontuada, na sua grande maioria, por violonistas
que compunham para o violdo de maneira informal, que estavam diretamente em
contato com o instrumento, aprimorando-se musicalmente com as trocas musicais
proporcionadas pelos grupos de choro. Violonistas como Jodo Teixeira Guimaraes (1883
- 1947) - 0 Jodo Pernambuco - e Joaquim Santos (1873 - 1935) - o "Quincas Laranjeira”
- fazem parte deste grupo, pois sdo considerados tipicamente populares, mas que
compuseram obras musicais dentro de formas bem delineadas, assim como possufam -
mesmo [que] intuitivamente - um rico conhecimento das relagdes melddicas e
harmonicas. (Perotto, 2008, p. 7).

Estes dois ultimos contribuiram muito para o desenvolvimento do repertério do
violdo. Quincas Laranjeiras atuava em indmeros conjuntos de choro, e, quase sempre
contando com Villa-Lobos como companheiro. Interpretavam as pegas mais populares
de compositores como Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga. Quincas é considerado
uma grande referéncia do violdo brasileiro. Maciel (2010) observa que Quincas

Laranjeiras era violonista autodidata, e nota que:

Estudou seguindo os métodos ja publicados e colaborou na formagdo de grandes nomes
posteriores como o renomado professor Antdonio Rebelo. Como Quincas, outro
pernambucano fez histéria através do violdo, Jodo Pernambuco — também autodidata,
foi um dos responsdveis pela criacdo de um repertorio “cldssico” do violdo popular. Em
1908, com apenas 25 anos, ji era considerado um dos “bambas” do choro carioca.
Paralelamente ao trabalho como chordo, compunha pegas e cancdes regionais,
lembrando a viola e o povo nordestino. Comp6s inimeros choros, cangdes, maxixes,
estudos, etc. Suas obras mais conhecidas sdo “Sons de Carrilhdes” e “Luar do Sertdo”
(parceria com Catulo da Paixdo Cearense). A primeira ¢ um choro-maxixe muito bem
realizado do ponto de vista violonistico e a segunda ¢ uma cancdo que aponta para
questdes de identidade nacional, extrapolando a musica urbana carioca (Maciel, 2010, p.
21).

No caso de Guinga, nota-se um dado importante em relacdo a escrita idiomética
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para o violdao: como violonista-compositor o artista faz uma “construcio idiomatica de
suas pecas (...) vemos em Guinga o uso composicional do violdo no ato de criagao,
quando explora ao méximo as potencialidades do instrumento” Cardoso (2006, p. 12). O
pesquisador enfatiza a importancia do compositor cubano Leo Brouwer e do brasileiro

Heitor Villa-Lobos na constitui¢do do idiomatismo violonistico de Guinga.

Notifica também, como fator decisivo neste processo, o periodo que Guinga
estudou*” violdo com Jodacil Damasceno (instrumentista e pedagogo musical). Observa
uma virada nos caminhos composicionais do artista relacionando sua obra com os
idiomatismos - violonismos presentes nas obras de Brouwer e principalmente Villa

Lobos. Segundo Cardoso (2006):

desta forma, o uso de violonismos e técnicas préprias ao instrumento também vai se
firmando em sua linguagem, e embora esteja presente em sua musica desde seus
primeiros passos musicais, evidenciamos como encontra ao longo do tempo um espago
crescente e cada vez mais s6lido em sua maneira de compor, tendo as licdes com
Damasceno representado um divisor de dguas neste sentido. (Cardoso: 2006, p. 133-4).

Outro dado relevante na tematizacdo da centralidade do violdao na composi¢do
musical de Guinga € a elaboracdo do acompanhamento presente nas suas pecas
instrumentais e cangdes. Como explicam os editores, do seu Songbook (2003), Aragdo e

Chaves:

O violdo de Guinga foi transcrito integralmente, nota a nota, tanto nas musicas
instrumentais quanto nas cangdes, de modo a registrar da forma mais fiel possivel a
riqueza dos acompanhamentos criados pelo compositor - um dos pontos de maior
interesse em sua musica, a nosso ver. (Aragao e Chaves in Cabral, 2003).

As propriedades do violdo, em funcdo do modo como é construido, de suas

caracteristicas fisicas e ainda em funcdo de ser um instrumento harmonico, possibilita a

composi¢do, o arranjo e a performance de obras que utilizam a textura harmonica, de

42 - . . .. . .

Nao obstante, Camara observa que Guinga situa-se na “zona-auditiva-visual-instrumental” (Camara,
2008, p. 89). Seu conhecimento predominante € intuitivo, ndo formal (audicdo, osmose e composi¢ao-
artesanato).
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melodia acompanhada ou polifénica, com todas as possibilidades e os limites de

qualquer dessas texturas.

Guinga se insere nesta caracterizagdo das diversas técnicas e conceitos
imanentes as estratégias de composi¢do por parte dos intérpretes, na qual a interface
existente entre composicao-interpretacdo, traco recorrente do universo violonistico, €
associada a crescente evolugdo do repertério especifico do instrumento, aqui
objetivamente referido as obras que contém elementos idiométicos do violdao e do choro
compostas pelo artista carioca. Objetivamente essa reflexdo sera aprofundada
tecnicamente no proximo tépico sobre a utilizacdo de certos elementos idiomaticos do

violdo na sua composicao musical.

2.2.2 Guinga: violao e composiciao idiomatica

Neste topico, discute-se a composi¢do musical na obra de Guinga, que utiliza
combinacdo do idiomatismo do choro com idiomatismo do violdo. Realizamos pesquisa
sobre a interferéncia do idiomatismo na obra de Guinga com objetivo de explicitar sua
técnica de composi¢do instrumental. Com o intuito de apreender os elementos
idiométicos sdo utilizadas como referéncias musicais as partituras das obras analisadas e
as gravacoes de Guinga (como violonista-compositor ou compositor-intérprete) e do

violonista Marcus Tardelli.

As partituras foram utilizadas como fonte de consulta para andlise das
respectivas obras: seis pegas foram selecionadas do Songbook (Cabral, 2003) do artista.
Essas partituras orientaram o estudo da caracterizacdo dos elementos idiomaticos do
choro e do violado - sintetizados na composi¢c@o € na pratica interpretativa dessas obras.

A selecdo dos aspectos idiomdticos destacados do texto musical (partituras), assim
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como das suas interpretacdes (gravacodes), ¢ baseada em textos de autores e autoras

como Salek (1999), Cazes (1998), Almeida (1999) e Almada (20006).

Por meio da andlise do repertdrio selecionado gravado em violdo nota-se que o
artista incorpora elementos idiomaéticos do choro e do violdao, como também da canc¢do e
do jazz¥. A peca “Cheio de Dedos™** foi gravada pelo compositor em duo de violdes no
disco “Cheio de Dedos” (1996), e por Marcus Tardelli no disco “Unha & Carne”
(2006). A interpretagdo do choro “Dichavado” foi gravada em violdo solo por Guinga
no disco “Noturno Leopoldina” (1999), e por Marcus Tardelli no disco “Unha &
Carne” (2006). A obra “Choro pro Z¢” foi gravada por Guinga no disco Delirio Carioca
em 1993. “Igreja da Penha” foi gravada por Marcus Tardelli no disco “Unha & Carne”,
em 2006. A obra “Sargento Escobar” foi gravada por Guinga no disco Suite Leopoldina
em 1999. “Constance” foi gravada em violdo solo por Marcus Tardelli (2006) no disco

“Unha & Carne”.

Nota-se que ndo € possivel desvincular sua pratica interpretativa do carater
idioméatico™ da sua composi¢do musical. Para compreendermos a composicdo musical
na obra de Guinga é necessdrio tematizar o idiomatismo (do violdo e do choro) das
pecas selecionadas. As melodias dos seus choros estdo profundamente influenciadas
pela forma cangdo (em particular, a seresta). Em algumas pecas, a fronteira entre o
carater instrumental e o cancional € transcendida pela hibrida forma choro-cancdo. As

obras “Choro pro Z¢&” e “Igreja da Penha” confirmam tal fato.

# Hélio Delmiro “foi responsdvel por injetar nas veias de Guinga cargas fortissimas de jazz, bossa nova e
do violao popular”. (MARQUES, 2002, p. 37-38). Em conversa pessoal, em julho de 2005, Delmiro
confirma este fato.

* A peca possui uma versdo para sopros com arranjo de Carlos Malta, constante no mesmo CD “Cheio de
Dedos™.

A natureza das questdes interpretativas que se “apresentam ao longo de uma obra determina a
orientacdo a ser imprimida a andlise, a qual. por sua vez depende do idioma e de outras caracteristicas
composicionais nela presentes”. (Gandelman, 2000, p. 492, grifo nosso).
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Na audi¢do das obras selecionadas nos discos de Guinga € possivel reconhecer,
na sua composicao, uma rica intera¢io provinda da sua experiéncia em diversos géneros
da mdsica brasileira, o que o torna uma referéncia importante no Brasil e no mundo.
Neste ponto a questdo central € explicitar quais sdo os tracos reconhecidos no seu modo
de compor que refletem sua contribuicdo para a composicdo musical de obras com

elementos idiomaticos do violdo (e do choro).

2.2.2.1 Caracterizacao dos elementos idiomaticos do violao na sua obra

A partir de seus conhecimentos violonisticos, Guinga procura, em grande parte
de suas pecas instrumentais e cancoes, tonalidades adequadas para o uso dos recursos
idiométicos do violdo. Segundo Lima Junior (2003), no caso especifico do violdo, “isso
vai determinar situagdes Unicas em cada tonalidade, seja em termos de tessitura, ou do
resultado que se configura em termos dos proprios movimentos e desenhos para as
maos” (Lima Janior, 2003, p. 54-55).

Guinga se utiliza de sua competéncia como violonista e pesquisa, no seu
processo criativo, tonalidades apropriadas para se valer dos recursos idiomaticos do
instrumento. Para um bom resultado estético a definicdo da tonalidade deve se adequar a
tessitura da melodia, e ainda estar de acordo “com o tipo de textura que se deseja
explorar e (...) que melhor caracterizar o género da obra através do seu
acompanhamento” (Lima Junior, 2003, p. 35).

A escolha das tonalidades coloca dois problemas para o compositor: um estético
e outro técnico. O estético relaciona-se com cada regido tonal, em funcdo das
caracteristicas e do colorido da tonalidade escolhida e utilizada. O técnico liga-se aos
recursos oferecidos pela tonalidade selecionada e a0 modo como o compositor explora
estes recursos na tonalidade ou regido estabelecida. Segundo Lima Junior (2003), no

caso especifico do violao:
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Além de envolver a questdo (...) [caracteristica] de cada regido, a escolha da tonalidade
estd ligada diretamente com o grau de dificuldade técnica que cada uma impde ao
instrumentista. Em outras palavras, o fato de ser, o violao, um instrumento tdo peculiar,
com seu conjunto de caracteristicas fisicas e sua constituicao estrutural, faz com que
algumas tonalidades sejam mais faceis que outras. (...). Tal fato decorre das proprias
caracteristicas fisicas do instrumento, com sua constitui¢do estabelecida como €, sua
afinacdo, disposicdo de casas e cordas e a prOpria extensdo natural, elementos
determinantes para se obter um resultado especifico conforme a tonalidade escolhida.
(Lima Junior, 2003, p. 43-53).

O autor cita como recursos idiomaticos do violdo - o baixo cantante, o uso de
harmonias quartais, os sons eqiiissonos, heterofonia e campanella. Desses ultimos, o
recurso da campanella (efeito musical resultante do toque de cordas presas e cordas
soltas) € intensamente utilizado por Guinga em sua composi¢cdo musical. O pesquisador
observa que uma das maneiras de obter heterofonia no violdo se dé através do emprego

da campanella. (Lima Junior, 2003, p. 125 - 140).

A incidéncia de algumas tonalidades escolhidas pode ser um forte indicador do
que se denomina idiomatismo do violdo. Amorim (2007), ao comentar o uso idiomdtico
das cordas graves no “Preludio I”” para violdao de Villa-Lobos, observa que este exemplo
musical evidencia que o compositor “tendeu a explorar tonalidades que privilegiam o
uso das cordas soltas. O Preliidio I estd em mi menor, 0 que permite que as cordas
primas soltas (mi, si, sol) reinem soberanas no acompanhamento da peca” (Amorim,

2007, p. 202). No caso da composi¢ao no choro, Almada (2006) observa que, em geral:

Adota-se uma tonalidade que seja boa para os principais instrumentos acompanhantes:
violdo, cavaquinho e bandolim (...) tonalidades cujas escalas forne¢am o maior nimero
de cordas soltas (...) acordes com cordas soltas soam mais vibrantes com uma
sonoridade geral mais cheia (...) sdo eles tonalidades maiores: F4, D6, Ré, Mi e
tonalidades menores: Ré, La, Mi e Sol. Almada (2006, p. 9).

- n . .. . o ~ 4
Em funcdo da recorréncia do idiomatismo em suas composi¢des, Aragao 6

(2005) denomina como violonismo o elemento idiomdtico presente na musica de

Guinga. Cardoso (2006) apropria-se dessa nomenclatura para enfatizar sua centralidade

6 Entrevista concedida a Cardoso (2006), em sua residéncia. Rio de Janeiro, 2005. Gravada em 1 mini-
disc (MD) (40 min.), no dia 28/04/2005.
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na obra do artista. O pesquisador faz um paralelo entre os violonismos e a dimensao

melddica na composi¢ao musical do artista e argumenta que:

como um compositor de cangdes e um escravo da melodia, (...) [Guinga] realiza a partir
do instrumento melodias totalmente violonisticas, que parecem trazer a propria esséncia

z

do instrumento. Parece-nos que é o préprio violdo que tem a oportunidade de falar,
através de sua musica. Suas pecas sdo intrinsecas ao instrumento, inconcebiveis sem ele.
Buscamos demonstrar (...) a centralidade dos idiomatismos em sua obra, apresentando
diversos trechos de pecas onde este processo composicional assume um papel
estruturante. (Cardoso, 2006, p. 79).

O grau de idiomatiza¢do presente na composi¢do musical de Guinga pode ser
mensurado no ponto em que o artista usa e explora as potencialidades que o violao
oferece, em especial na composicdo musical que combina elementos idiomaticos do
choro com os violonismos. Neste caso, o tratamento da textura instrumental pode
revelar o peso do idiomatismo. O cardter idiomético na musica de Guinga possibilita
relaciond-lo com compositores que usam essa estratégia composicional, como Jodo
Pernambuco?’, Villa-Lobos*®, Garoto e Leo Brouwer™. O chorinho “Brasileirinho”, de
Joao Pernambuco, € didético neste sentido. Verifica-se a ocorréncia de paralelismos, uso
de cordas e arpejos em abundancia. No caso de Villa Lobos vale ressaltar o carater
visceralmente idiomdtico de sua escrita para o violdo. J4 mencionamos (neste capitulo)
a importancia de Jodo Pernambuco e Villa Lobos na consolidagdo nacional do violdo

concomitante a afirmac¢do do choro.

T Jodo Teixeira Guimardes ou Jodo Pernambuco foi compositor e violonista brasileiro. Nasceu em Jatob4,
atual Petroldndia, em 2 de novembro de 1883 e faleceu no Rio de Janeiro em 16 de outubro de 1947. Ja
em 1908 era considerado um dos bambas do Choro, ao lado de nomes como Quincas Laranjeiras, Ernani
Figueiredo, Z¢é Cavaquinho e Satyro Bilhar. Compunha miisicas de inspiracdo nordestina, baseadas em
cantigas folcldricas. E o caso do hino Luar do Sertdo, composto em 1911, seu maior sucesso. Compds
mais de cem musicas entre choros, valsas, jongos, maxixes, emboladas, toadas, cocos, prelddios e
estudos.

8 Heitor Villa-Lobos (Rio de Janeiro, 5 de marco de 1887 — Rio de Janeiro, 17 de novembro de 1959) foi
um maestro e compositor brasileiro. Destaca-se por ter sido o principal responsdvel pela descoberta de
uma linguagem peculiarmente brasileira em musica, sendo considerado o maior expoente da musica
do modernismo no Brasil, compondo obras que enaltecem o espirito nacionalista, ao qual incorpora
elementos das cangdes folcldricas, populares e indigena. Heitor Villa-Lobos é certamente um dos maiores
e mais famosos compositores latino-americanos.

¥ Juan Leovigildo Brouwer Mezquida, mais conhecido como Leo Brouwer nasceu em 1 de
marco de 1939. E compositor, violonista e regente da orquestra de Cuba. Brouwer nasceu em Havana,
onde comegou a tocar violao aos 13 anos atraido pelo flamenco e por influencia de seu pai. Seu primeiro
professor foi Isaac Nicola, aluno de Emilio Pujol, que por sua vez foi aluno de Francisco Tarrega.
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A percepg¢do da relevancia do idiomatismo na composicao violonistica brasileira
¢ imprescindivel para a compreensao estética da composi¢ao de obras com elementos
idiomédticos do choro (género/estilo) na obra de Guinga. Neste sentido, procuramos
fundamentar o conceito de “idiomatismo” (entendido como o uso das potencialidades
proprias do instrumento) a partir da definicdo do termo idiomdtico encontrada no

Diciondrio Harvard de Miisica, mencionada por Cardoso (2006):

Sobre uma peca musical, explorando as potencialidades particulares de um instrumento
ou voz para o qual € intencionado. Essas potencialidades podem incluir timbres,
registros, e meios de articulacdo assim como combinacdo de alturas que sdo mais
facilmente produzidas em um instrumento do que em outro. (...). O surgimento do
virtuoso (...) no século XIX é associado com uma escrita crescentemente idiomatica,
inclusive em misicas que ndo sdo dificeis tecnicamente. (Cardoso, 2006, p. 12).

Marco Pereira (1984) afirma acerca da obra de violdo de Villa-Lobos que:

Villa-Lobos foi, seguramente, o primeiro a utilizar aquilo que lhe era exclusivo [ao
violdo], a esséncia do instrumento, como material tematico. Ele se serviu,
frequentemente, de evidéncias digitais para construir sua matéria musical, partindo de
uma digitacdo prefixada para obter certos resultados sonoros. Isso é de suma
importancia, visto que sua atitude ndo era s6 de impor ao instrumento os sons que
estavam em sua mente, mas também de fazer com que ele soasse com sua linguagem
propria. (Pereira apud Cardoso, 2006, p. 12).

Nesta citacdo, destaca-se que Villa Lobos foi pioneiro no uso de idiomatismo, de
“violonismo”, em funcdo da sua estratégia de usar certas configuragdes digitais
prefixadas como “férmas” para atingir resultados sonoros tipicos do violdo. Hélio
Delmiro (2012), ao falar sobre idiomatismo, destaca os jogos de simetria e inversio de
simetria nas formas digitais da mio esquerda do violonista. E oportuna também a

citagdo de Tullio (2005), quando afirma que:

na musica, o que identifica o idiomatismo em uma obra € utilizacdo das condi¢des
particulares do meio de expressdo para o qual ela é escrita (instrumento/s, voz/es,
multimidia ou conjuntos mistos). As condi¢cdes oferecidas por um veiculo incluem
aspectos como: timbre, registro, articulacdo, afinacdo e expressdes. Quanto mais uma
obra explora aspectos que sdo peculiares de um determinado meio de expressdo,
utilizando recursos que o identificam e o diferenciam de outros meios, mais idiomatica

ela se torna. Neste sentido, se comparado a aplicacdo linguistica do conceito, o idioma

% Em conversa pessoal em janeiro de 2012.
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de um instrumento musical seria o equivalente a um fonema especifico de uma lingua
falada (Tullio, 2005, p. 14).

A partir da pesquisa de Amorim (2007) sobre o idiomatismo na composi¢ao para
violdo, cito, dentre os recursos composicionais do instrumento: a) uso de paralelismos;
b) uso de cordas graves (47, 5% e 6%) para a condugdo de temas; c) uso de cordas soltas,

empregadas na composi¢ao musical de obras para violdo solo.

Segundo Amorim, o paralelismo € um recurso do violdo que consiste em usar
“uma mesma digitacdo (forma) em diferentes regides do braco do instrumento. Ou seja,
avanga-se ou recua-se nas casas (trastes), mas a posi¢ao dos dedos permanece a mesma
(Amorim, 2007, p. 83)”. O uso do recurso € fartamente encontrado em grande parte das
pecas instrumentais e cangdes da producdo musical de Guinga, como em “Cheio de
Dedos”, “Dichavado”, “Choro pro Z¢”, “Sargento Escobar”, “Constance”, que sdo do
repertorio selecionado™! para essa pesquisa. Cabe ainda mencionar o uso do ligado e do
arpejo como elementos de linguagem em “Cheio de Dedos”, “Dichavado”. Abaixo

seguem alguns exemplos musicais comprovando essa argumentagao.

O choro “Cheio de Dedos” pode ilustrar ocorréncia de paralelismos existentes na
obra do compositor, em trecho destacado no exemplo musical 1. Acrescentamos
ilustragdes visuais que enquadram e circulam fragmentos ritmico-melddico-harmonicos
da peca, visando destacar o objeto de andlise. Para ampliar a compreensao adicionamos,
ao trecho citado, tablaturas de violdo que auxiliam a visualizacdo dos paralelismos

ocorridos na obra, conforme pode ser observado no exemplo musical 1:

51 Cp . . ..
Verifica-se o uso de paralelismo em “Perfume de Radamés”, “O Coco do Coco”, “Nitido e Obscuro” e
outras.
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Exemplo musical 1, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 17 a 21, com associagdo das
tablaturas. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

O paralelismo ocorre, nos dois tempos do compasso 17, com a seguinte digitacio

da mao esquerda: dedo 3 (nota déb™, corda 6, na casa 7), pestana dedo 1 (em todas as

cordas, na casa 4), ligado54 (notas dob — réb).

Cb(9)
O paralelismo comeca quando a forma da mao esquerda (A), no acorde™ de #

b

Bb7(9)
recua (B) uma casa no segundo tempo no acorde & # | utilizando a mesma digitagéo56

da mao esquerda: dedo 3 (nota sib, corda 6, na casa 6), pestana com dedo 1 (casa 3 em

todas as cordas), ligado (notas sib—dd, corda 3, nas casas 3 e 5).

Depois desloca horizontalmente (C) trés casas no primeiro tempo (compasso 19) no

Db7(9)
acorde # 7 ~ com a mesma digitacio da mio esquerda: dedo 3 (nota réb>’, corda 6 —

52 Concomitante ao uso de paralelismo (violonismo), no exemplo musical 1, os ligados das notas déb —
réb em (A) e das notas sib — d6 em (B) no compasso 17, das notas réb — mib em (C), no compasso 19, e
no compasso 21, das notas sol — 14 (D), ilustram o uso de alusdo a sincopa (elemento idiomdtico do
choro) no mesmo exemplo musical.

>3 Reinterpretamos as relagdes harmonicas apresentadas no Songbook (Cabral, 2003), as notas si foram
lidas com dob.

3% Pestana dedo 1 (nota dob, corda 3 - casa 4) — dedo 2 (nota réb, corda 3 - casa 6).

% Na (pbr(%posta de cifragem de Camara (2008), os nimeros cortados se referem aos intervalos omitidos, a

cifra %, simboliza D6 bemol com nona e quinta omitida.

% Adotamos a digitacdo utilizada pelo compositor em suas gravacdes e performances.

" A ligadura de extensdo entre os compassos 18 e 19 (nota réb) ilustra a valorizacdo melddica do
contratempo (outro elemento idiomatico do choro) no respectivo exemplo musical. Menciono as
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casa 9), pestana com dedo 1 (casa 6 em todas as cordas), ligado (notas réb —mib, corda
3, nas casas 6 e 8). Por fim, recua (D) sete casas no primeiro tempo (compasso 21) no

G7(9)
acorde ¥ # | com a mesma digitacdo da mao esquerda: no lugar da pestana em todas

as cordas presas do paralelismo anterior, cordas soltas, mantém dedo 3 em corda presa
(nota sol, corda 6, na casa 3), e, ligado (nota sol, corda 3, na corda solta e nota 14, na

corda presa, dedo 2, corda 3, na casa 2).

“Cheio de Dedos” apresenta uma ocorréncia muito significativa de paralelismos,
como pode ser observada nos fragmentos ritmico-melédico-harmdnicos dos compassos
36 e 37, destacados no exemplo musical 2. Harmonicamente o trecho apresenta
ocorréncia de “ambiguidade de relativos™ (ver terceira secao do capitulo 4) através do
uso de modalismo e paralelismo que provoca nas “formas” acordes com fungdo

dominante ora de Mi menor, ora de Sol maior (que sdo relativos).

—
Em(9)/G || F#°(b8) | D7(b9)/Eb Pz(bg)/c
E 2
Sl FesnlN_-N I
['3 —— o G
D
/ 0 (@)
Vi [ ] VI ® 1 Py ®

Exemplo musical 2, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 36 e 37. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

nomenclaturas, alusdo a sincopa e valorizacdo melodica do contratempo, elaboradas por Almeida (1999)
em funcdo da abordagem do idiomatismo tanto do violdo como do choro na composi¢do musical de
Guinga. Especificamente o objetivo € explicitar a ocorréncia de paralelismo, mas como a pesquisa
investiga a combina¢do de idiomatismo do choro articulado com o idiomatismo do violdo € oportuno
fazer referéncia das duas categorias, pois as nomenclaturas caracterizam elementos idiomaticos do choro.
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No primeiro tempo do compasso 36, ocorre o acorde Em(9)/G, que é seguido de

F#o(b8

5 , (VII grau) dominante substituta de Sol maior (tom vizinho de Mi menor). No
compasso 37, ocorrem duas versdes da dominante (V grau) de Sol maior. Seguindo a
ilustracdo visual do exemplo 2, nota-se que em (C) a configuragdo da dominante usa
dissonancia (nona menor) proveniente do modo menor. Em certa medida, pode-se
interpretar este acorde (C) como uma versdo da dominante do homoénimo (de Sol
maior), o que seria um empréstimo modal. Em (D) a configuragdo da dominante usa
dissondncia (nona menor) proveniente do modo menor, mas aparece o uso de
dissonancia (décima terceira) do modo maior. Em fun¢do da ambiguidade de relativos,
este acorde pode ser interpretado como dominante (V grau) de Mi menor, cifrado

analiticamente™® como B7(b9)/C.

Outra ilustracdo de paralelismo pode ser observado no exemplo musical 3, do
choro “Dichavado” (compassos 1 a 4, inclusive a anacruse). A forma (A), que vai gerar
o paralelismo, comeg¢a na quarta semicolcheia do segundo tempo do compasso 1 até a
primeira semicolcheia do segundo tempo do compasso 2, no acorde de Am(9)/C, nas
casas 2 e 3 do brago do violdo conforme ilustracdo visual da tablatura (A). Depois, a
forma (B) desloca, sobe” verticalmente uma corda e sobe horizontalmente uma casa na
quarta semicolcheia do segundo tempo do compasso 2 até a primeira semicolcheia do
segundo tempo do compasso 3, no acorde Fm(9)/Ab (casas 3 e 4). Na sequéncia, a
forma (C) desloca, desce horizontalmente uma casa na terceira semicolcheia do segundo
tempo compasso 3 até a terceira semicolcheia do primeiro tempo do compasso 4, no

acorde Em/G (casas 2 e 3), conforme ilustracdao do exemplo 3:

%% Para esta cifra a nota mib & reinterpretada como ré#, terca do acorde B7(b9)/C.

% 0 sentido do verbo subir ndo se refere ao sentido de ir musicalmente para o agudo. O uso do verbo é
fisico que denota literalmente o fato de que o desenho da forma (A), do acorde Am(9)/C, que ocorre
digitalmente na mao esquerda nas cordas 5, 4, 3 e 2 (casas 2, 3 do brago do violao) — ocorrer no acorde
Fm(9)/Ab, nas cordas 6, 5, 4 ¢ 3 (casas 3, 4 do violao) com a mesma forma (B) desenhada do acorde
anterior.
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Fm(9)/Ab En/G [Am7]

|

X £

Exemplo musical 3, “Dichavado”, choro de Guinga. Compassos | a 4. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

Outra evidéncia que demonstra a presenca dos violonismos na musica de Guinga,

na avalia¢do de Cardoso (2006):

¢ a frequente construcdo da melodia das cangdes a partir do violdo. Em diversas cancdes
analisadas, percebemos a intima relacdo entre a melodia cantada e o acompanhamento
violonistico, sugerindo que a melodia da voz foi inspirada pelos arpejos criados por
Guinga e desenvolvida a partir destes (...) diversos trechos nos quais a melodia foi
construida a partir do acompanhamento instrumental. Nas musicas “Baido de Lacan”,
“Cha de Panela”, “Destino Bocaiuva”, “Di Menor”, “No fundo do Rio”, vimos a
melodia se originar dos baixos e das baixarias propostas pelo violdo. (2006, p. 91-92).

. . . 60 .
Em entrevista concedida a Cardoso, Tardelli (2005)” oferece-nos uma visao
esclarecedora sobre o idiomatismo na obra de Guinga e avalia com precisdo seu impacto
na performance musical violonistica da obra do artista, em particular, das suas pecas

que contém elementos idiométicos do violdo e do choro:

Muitas melodias que ele faz sdo violonisticas (sic) (...) Mas, as vezes, voc€ sente que
aquela melodia, ela foi feita a partir de um violdo. (...) As vezes, os caminhos
violonisticos va@o levando ele a uma determinada melodia que, se ndo fosse no violao,
ele ndo faria ou ndo seria daquela maneira. (...) Por isso que tocar, as vezes, uma
melodia do Guinga, € complicado, ndo € facil de vocé entender logo, porque, as vezes,
vocé tem de pensar como se fosse um violdo, principalmente a melodia. Ela esta toda
em arpejos, as vezes. Entdo, se o cara solar ela toda como se fosse melodia, talvez nio
passe o que ele passa. (...) Eu acho que sai ali da mdsica dele, tem muito a ver com o
violdo, com a maneira de frasear dentro dos arpejos. Muitas vezes, vocé estd tocando
musicas dele vocé acha que € arpejo, ndo € arpejo, € a melodia, mas em forma de arpejo.
Se vocé fizer aquela melodia na mesma corda, ndo vai soar mais o Guinga. (Tardelli
apud Cardoso, 2006, p. 83).

O exemplo musical 4, foi escolhido para exemplificar parte da primeira se¢do do
choro “Perfume de Radamés”, composto em homenagem ao compositor gatcho

Radamés Gnattali.

60 Tardelli, Marcos. Entrevista concedida em sua residéncia no Rio de Janeiro, 2005. Gravada em 2 mini-
disc (MD) (120 min), no dia 14/04/2005.
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v y Vil 4

Exemplo musical 4, “Perfume de Radamés”, choro de Guinga. Compassos 1 a 4. Fonte: Cardoso (2006, p.
81).

As quatro “férmas” representadas acima da partitura do exemplo musical 4
(referentes aos quatro primeiros compassos) permitem-nos notar a maneira como a
fusdo idiomética de melodia e harmonia é elaborada a partir de um udnico desenho
montado em varias regides do braco do violdo. A tematizacdo de Cardoso (2006) sobre
o idiomatismo, em especial a visualizacdo das formas e desenhos geométricos que
representam a configuragdo digital da mao esquerda no violdo, ¢ muito util para uma
explicitacdo objetiva (em termos da mecanica digital de execucdo) do idiomatismo
violonistico na composi¢do musical do choro em Guinga. Cardoso (2006) comenta o
trecho (exemplo musical 4) na sua dissertacdo de mestrado descrevendo o paralelismo

da mao esquerda do violonista na execu¢do da peca:

Deslocada na direcao vertical do brago (primeira forma para a segunda), e em seguida
na horizontal (segunda para a terceira e terceira para a quarta), todas essas formas
apresentando sempre interacdo com as cordas soltas. No caso das duas tltimas formas, a
interacdo com a corda solta mi provoca um efeito tipico das composi¢des de Guinga,
acrescentando tensdes caracteristicas, resultando em um efeito “Campanella” muito rico
do instrumento. Dessa forma, o terceiro acorde, um D6 menor com nona e baixo em
mi bemol, é antecipado pela nota mi da corda solta, e o quarto acorde, um Fa
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menor com nona e baixo em la bemol, é antecipado pela mesma corda solta, que
representa sua sétima maior. Podemos também reparar na repeticdo dos padrdes
violonisticos, observando a recorréncia das cordas soltas precisamente no mesmo tempo
- a pendltima colcheia de cada compasso - ocorrendo esta repeti¢do na anacruse € nos
trés compassos seguintes. (Cardoso, 2006, p. 82, negrito nosso).

O pesquisador argumenta, na citagdo anterior que “o terceiro acorde, um D6
menor com nona e baixo em mi bemol, € antecipado pela nota mi da corda solta”.

Ocorre uma incorrecdo, uma vez que, “esse acorde nao € um D6 menor (Cm), mas um

b8

EU
5 (b4 (Mi diminuto com oitava diminuta, quarta diminuta e quinta omitida), VII grau
de Fa Menor, substituto da dominante C7”. Camara (2008, p. 89). (Ver exemplo 7, que

apresenta uma andlise graduada e cifras do trecho).

Vale comentar que o exemplo musical 3, retirado de “Dichavado”, possui uma
configuracdo digital muito semelhante a de “Perfume de Radamés” (exemplo musical

4), exatamente nos compassos iniciais de ambas as pecas.

Nos dois exemplos musicais (3, 4), na forma da mio esquerda, nota-se uso
combinado de construcio arpejada com paralelismos, subordinado rigorosamente a um
sentido tonal, o que demarca diferenca de Guinga em relacdo a Leo Brouwer e Villa

Lobos, por exemplo.

Em “Dichavado”, verifica-se musicalmente uma fusao idiomatica de melodia,
ritmo e harmonia (uso de cordas soltas — efeito campanella, paralelismos) integrados a
uma linguagem violonistica onde predomina o uso de arpejos e ligados. Ritmicamente
uso recorrente de grupo de quatro semicolcheias, com variacdo de duas semicolcheias

mais uma colcheia (compasso 11), sincopa (compasso 34), alusdo a sincopa e
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quidltera® de cinco (compasso 37) que sdo elementos idiomdticos do choro (Cangado,

1999; Almeida, 1999).

Na andlise dos elementos idiomaticos do violdo no repertério abordado nesta
pesquisa percebe-se em certos trechos musicais das obras selecionadas que o
compositor opta por ndo fazer idiomatismo. H4 momentos (por exemplo, trechos de
“Cheio de Dedos” compassos 12, 36, 37) em que ele vai compor, por causa de um
determinado efeito musical, passagens ndo idomdticas que sdo mais complexas

tecnicamente (digitalmente) para mdo esquerda® do violonista.

Camara (2008) menciona pesquisa que realizou sobre Villa Lobos na qual
aborda os doze estudos para violdo e analisa a harmonia que foi causada por
idiomatismo. Na mesma pesquisa abordou trechos musicais que Villa Lobos obrigou os
violonistas a se esforcarem a fazer, referindo-se as contribuicdes que o compositor
gerou de desenvolvimento técnico e estético na linguagem do violdao por uma vontade
(compositiva) harmodnica. Assim, tanto na obra de Villa Lobos quanto na obra de
Guinga, nota-se que o idiomatismo nao € absoluto: verifica-se também na composi¢do
musical dos dois uma escrita idiomdtica e outra niao idiomética. Tem um dado nesta
reflexdo que revela que ndo ocorre pura obediéncia ao idiomatismo. A harmonia pode,

dependendo da inten¢do artistica do compositor, gerar ou ndo gerar idiomatismo.

Este ponto Cardoso (2006) ndo investiga em seu trabalho sobre o idiomatismo
na composi¢ao musical de Guinga. Vale lembrar que seu trabalho também ndo discute a
fusdo de idiomatismo do instrumento com o idiomatismo de gé€nero ou estilo musical

(como tematizo a fusdo entre elementos idiomaticos do violdao e do choro), que é um

%' No préximo capitulo abordaremos sincopa, alusdo a sincopa e quidltera que sdo categorizadas dentro
da caracterizacdo do ritmo como elementos estruturais (idiomdticos) do género choro (Almeida, 1999;
Cancado, 1999/2000 e outros).

%2 O mesmo acontece também em “Sargento Escobar” (compassos 28, 29, 30).
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dado fundamental para pesquisar e compreender com mais profundidade a composicao
musical do artista. Cardoso aborda especificamente a mecanica e as formas da mao
esquerda que sdo, na sua avaliagdo, o principio estrutural na criacio do compositor.

Segundo Cardoso (2006):

Guinga utiliza abundantemente a “transposicdo” das formas da mao esquerda
principalmente na direc@o horizontal, acontecendo, com menos frequéncia, também na
vertical. Uma diferenca no uso de tais técnicas também transpareceu ao longo dos
trechos musicais, com relacdo a Leo Brouwer e Heitor Villa-Lobos: parece-nos patente
que Guinga as utiliza sempre preocupado em manter uma coeréncia tonal no campo
harmdnico, enquanto vemos os outros dois autores empregarem tais técnicas despidos
de qualquer inquietacdo semelhante. Sugerimos que Guinga apreende as técnicas
composicionais das vanguardas representadas por Brouwer e Villa-Lobos, e as adapta
dentro de suas necessidades estéticas, trazendo-as para um campo harmodnico mais
claramente tonal. (Cardoso, 2006, p. 133-4).

Cardoso chega a dizer que o idiomatismo € de tal ordem que parece que Guinga
compde com o dedo, ou melhor, com os dedos. O pesquisador, ao enfatizar a
importancia “dos violonismos na musica de Guinga, reiterando a centralidade do violao
na obra do compositor”, [assevera que] “para os violonistas-compositores, (...) os dedos
sdo Otimos compositores”. Cardoso (2006, p. 58, 59). Sua pesquisa acerca do seu
idiomatismo musical violonistico busca enfatizar essa interferéncia do mecanismo
digital no processo criativo do artista. Sua afirmacdo de que sdo os dedos que compdem
pode ser interpretada como uma submissao acritica do compositor ao mecanismo digital
da mao esquerda (parte do material musical) durante o processo de composi¢ao musical.

Adorno (1970), em sua Teoria Estética reflete criticamente esse aspecto, de
submissio® ao material musical no processo criativo, ao abordar a relacdo sujeito
(criador) e objeto (obra criada) no universo da composicao musical. Segundo Dantas

(2008), Adorno:

define inicialmente material musical como conceito essencial de todas as sonoridades de
que dispde o compositor. (...) Essa relacdo existente entre compositor e material nos
apresenta também uma outra face: enquanto obedece as adverténcias do material, o
compositor é capaz, em uma relacio dialética, de modifica-lo: para acomodar-se a tal

% Na minha Disserta¢io de mestrado (1993) desenvolvo uma discussio sobre este aspecto no contexto da
abordagem acerca do conceito de progresso musical na obra de Adorno. Confira Siqueira (1993).
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obediéncia, o compositor tem necessidade de uma desobediéncia total, da maior
independéncia e espontaneidade possiveis. Até esse ponto o movimento do material
musical € dialético. (Dantas, 2008, p. 553).

Poderiamos pensar o eu criador de Guinga como sujeito submisso, ao se
conformar e se adaptar ao objeto (entendido como o mecanismo digital, idiomatico e
instrumental do violao). Em outras palavras, o material musical colocando as “férmas”
da mao esquerda como principio determinante do processo criativo. Na andlise de
Adorno essa submissdo acritica do sujeito (compositor) ao objeto (material musical)
sublima sua liberdade e dignidade estética no processo de composi¢do musical.
Conforme mencionado na citagdo, para obedecer dialeticamente ao que € imposto pelo
material, o compositor tem necessidade de uma desobediéncia total, isto €, sua vontade
subjetiva deve prevalecer da mesma forma que o material musical.

Cardoso (2006) ao enfatizar as formas da mao esquerda do violonista exagera na
importancia deste aspecto, como se Guinga, no seu processo criativo, praticasse uma
submissdo ao mecanismo das “formas” sem postular suas vontades subjetivas ao
material sonoro no processo de composi¢ao musical. O pesquisador ndo discute como
que em certos momentos 0 compositor opta (violonisticamente) ndo fazer paralelismo e
consegue um resultado musical que provoca ruptura com o que era esperado
digitalmente na mao esquerda, ou seja, a forma ndo se mantém quando sua manuten¢ao

geraria o que era previsto musicalmente.

Especificamente na peca “Cheio de Dedos”, no segundo tempo do compasso 12,
na conclusio da cadéncia de volta a tonica, ocorre uma quebra de
paralelismo/idiomatismo. Se o desenho do acorde anterior (subV/V) fosse mantido, o
acorde seguinte seria a dominante de D6 menor (Cm, tonica da peca), porém Guinga usa
o acorde G7(13)/F, dominante de D6 Maior, no lugar de G7(b13)/F, dominante de D6

menor, e, deste modo, interrompe a manuten¢do e repeticdo da mesma forma digital do
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6
5)/F# (14 bemol com sexta aumentada® na funcdo de subV/V),

=
acorde anterior, Ab(#
substituto da dominante da dominante do tom original da obra. O uso de empréstimo
modal provocou uma quebra do paralelismo. Neste trecho acontece uma mistura de
melodia, harmonia, modalismo, idiomatismo e nao idiomatismo, denotando um extremo

controle do processo criativo por parte do compositor, conforme ilustragdo no exemplo

musical 5:

(Subst.V) mige— Y I

av((2)FE GT13)F [Cm
=

[Iﬂm nm .

| ET ‘ =T 7 aea G7(b13)F

Exemplo musical 5, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compasso 12. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
Diferente da notificacdo, no pardgrafo anterior, de quebra de paralelismo, no

préoximo exemplo musical da mesma obra, ocorre a manutencdo de paralelismo através

9
- o . _ Ably)
de empréstimo modal. Foi mantida a mesma forma do acorde anterior, 2 & (sub

V/V). Vale dizer que, se o acorde de dominante fosse o diatonico G7(b9), a
configuracdo digital impediria um paralelismo, isto é, ndo aconteceria a mesma
configuracdo digital (na mao esquerda) do acorde anterior. O trecho € apresentado na

versao da nossa edi¢ao com as cifras que sugerimos.

% Confira se¢do 2.3, do capitulo 4, que explicita a cifra X(#6) como subV/V e ou numa situacio de
modulacdo por enarmonia. A cifra X(#6) segue o padrao de Camara (2008).
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(Subst. V) mmipe VY I
9

Ab(#6) G7(9) [Cm]
.o g g
I Q II[)\ L ] | 7 } - = [ ]
% e

b 4 S &7

T r G7(b9)

..

®

Exemplo musical 6, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compasso 23. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

Se esse efeito vem do ouvido, de ele saber® ou nio explicitamente, isso € menos
essencial, o que importa € o resultado musical que ele atingiu. Nos exemplos 5 e 6,
Guinga, através de empréstimo modal, afirma e nega o paralelismo/idiomatismo em
beneficio de um determinado efeito musical.

A andlise musical do exemplo 5 mostra, que em determinados trechos, o
compositor demonstra uma pesquisa sobre as possibilidades do ndo uso de idiomatismo,
onde o principio melddico-harmonico prevalece sobre o mecanismo digital. Vale notar,
de um lado, que em certos momentos ocorre um resultado musical (tonal/modal) que se
fundamenta no uso de tonalismo (misturado com modalismo) para negar paralelismo e
provocar uma ruptura com o que era esperado digitalmente na mdo esquerda. De outro,
notamos que em outros momentos (outras passagens musicais) o compositor demonstra
um uso de paralelismo/idiomatismo, em que o mecanismo digital prevalece (contudo
seguindo o principio tonal), como nos compassos 17, 18, e em particular o compasso

23, destacado no exemplo musical 6, da mesma peca, “Cheio de Dedos”.

% Este saber se origina do seu convivio com o instrumento. E oportuna a fala de Leonardo de Bruno
(2012), filho de Abel Ferreira, famoso compositor de choro, ao comentar a tristeza de seu pai ao sair do
velério de Garoto e ver as marcas e os calos na sua mao esquerda de tanto tocar violdo. Imagem
emblematica de entrega a misica e ao violdo, ou como diz Hélio Delmiro (em conversa pessoal): “vocé
deve se entregar a musica sem esperar nada de volta”.
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O importante nesta discussdo, sobre interacdo entre idiomatismo e tonalismo, é
que Guinga aproveita uma contribuicio que vem do violdo® (do idiomatismo do
instrumento, do “dedo”) direcionando o processo criativo. Mas tém aspectos, como 0s
que mencionamos, que provém da sua vontade harmonica subjetiva. O compositor
demonstra profundo conhecimento da relacdo da carne (dedo) e mente®’ no uso dos
elementos idiomaticos do violao.

Em certos momentos prevalece o idiomatismo e em outros momentos, nao.
Assim, é possivel dizer que, em certos trechos, Guinga faz uso de idiomatismo para
gerar uma quebra tonal mantendo o desenho igual. Em outros trechos ocorre uma
negacdo de idiomatismo, ndo ocorre o mesmo desenho (a mesma forma da mdao
esquerda), e acontece melddica e harmonicamente uma quebra tonal do mesmo modo.
Ou seja, tem um dado — para além do dedo — que € o “som”, a “misica” como resultado
final da composicdo, a pesquisa musical no processo criativo e o desejo de avanco
estético em relacdo ao que ja foi feito na composi¢do musical que contém elementos
idiométicos do violdo e do choro tradicional (conforme caracterizacio de Borges,
2008a, 2008b e outros). Em algumas passagens da sua dissertacdo, Cardoso (2006)
comenta comparativamente o uso de idiomatismo na obra de Jodo Pernambuco,
Dilermando Reis, Villa Lobos e Guinga.

Neste sentido, Cardoso (2006) observa ainda que, diferente de Villa Lobos,
Guinga, no seu idiomatismo e formagdo de paralelismos, segue um principio tonal, o
que as vezes vai alterar o desenho das formas da mao esquerda (do violonista) em
funcdo deste principio musical, como ocorre em “Cheio de Dedos”. Neste ponto, o
pesquisador tem razdo, mas ele ndo aprofunda sua discussdo sobre esse aspecto na sua

dissertacdo.

% Aragdo (entrevista 2012) também enfatiza este aspecto.

7 Nio por acaso o titulo do CD de Tardelli é “Unha & Carne”, poderia no caso de Guinga parafrasear e
dizer “Unha & Carne & Mente” para sintetizar numa imagem esta reflexao.
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A miusica de Guinga tem objetivamente um sentido tonal que orienta sua
composi¢cdo e justifica seu discurso musical e em muitas passagens € claramente
tradicional, em funcdo do uso de alguns procedimentos cadenciais ja consagrados no
repertério da musica tonal (tanto erudita como popular). Camara (2008) comenta a
expansdo do colorido das func¢des bdsicas e funcionais do tonalismo e apresenta o
“trecho inicial de Perfume de Radamés do Guinga, uma rica exploracdo do trio tdnica,
subdominante e dominante”. (Camara, 2008, p. 89). Na sua edicdo musical do trecho, a
indicacdo das formas empregadas no violao evidencia “que o mesmo desenho é quatro
vezes aproveitado: hd modificacdo de cordas e casas, mas a estrutura se mantém”.

(Idem). (Ver exemplo musical 7)68. Na visdao de Camara (2008):

Apesar de ser um perfeito exemplo de aplicacio do conhecimento auditivo-
instrumental, é mais provdvel que Guinga ndo tenha consciéncia da presenca dessas
funcdes em sua musica, até pela complexidade das abstracdes que elas sofreram.
(Camara, 2008, p. 89).

| T

- g 1
-
1

4 EESEESS

apojabirg

Exemplo musical 7, “Perfume de Radamés”. Compassos 1 a 4; choro de Guinga. Fonte: Camara (2008, p.
89).
Contudo, harmoénica e tonalmente, para além das abstracdes complexas

explicitadas na edi¢cdo musical (através da andlise graduada e cifragem analitica) a

estrutura tonal T, S, D, T, é permanente. As vezes o violdao pode nos levar a caminhos

% Neste exemplo musical a edi¢do de Camara (2008) € diferente da edicdo do Songbook (Cabral, 2003)
do artista. Na sua edi¢do Camara (2008) introduz cifras analiticas (seguindo padrdo de cifragem elaborado
pelo préprio autor) e introduz armadura de clave que inexiste na partitura do Songbook (2003).
Mencionamos no capitulo 1, que adotariamos o modelo de cifras proposto pelo autor. No tltimo capitulo
vamos explicitar terminologicamente alguns simbolos como b4, b8, X (#6) e outros que sdo incomuns na
cifragem recorrente da musica popular.
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ndo previstos. Camara (2008) sugere® que o violdo pode gerar elementos idiomaticos
tradicionais que remetem a prépria afina¢do do instrumento (originada na Renascenca),
como se o préprio idiomatismo possibilitasse que o sistema tonal fosse representado no

violao.

% Esta argumentagdo é de Camara (2008), em conversa pessoal (janeiro de 2011), referindo-se a origem
da afinago do violo.
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CAPITULO 3 - O CHORO NA SUA OBRA

3.1 Tradicional e nao-tradicional no género/estilo choro

Aragdo (2012) pontua que para discutir a composi¢do que contém elementos do
choro na producdo musical de Guinga € necessdrio explicitar o que o pesquisador
entende por choro. O escopo deste capitulo ndo ¢é necessariamente definir
conceitualmente o choro como representagao, isto €, definir que é choro. A tentativa de
conceber o choro como categoria, estilo ou género musical, pressupde buscar
determinada resposta para uma pergunta, que se mantém em aberto no contexto da
pesquisa sobre o género/estilo. As possiveis definicdes sobre o que € choro denotam
categorias discursivas produzidas por determinados sujeitos que estdo situados
historicamente em outros discursos e em certas referéncias e epistemologias. Nossa
intencdo € usar criticamente as referéncias escolhidas para caracterizacio do
idiomatismo do choro e do violdo na musica de Guinga.

Em sua tese de doutorado, Verzoni (2000) problematiza musicologicamente o
choro como género e estilo articulando contribuicdes de tedricos, como Baptista
Siqueira (1970), Gerard Béhague (1994/5) e Ary Vasconcelos (1984), em certa medida,
reafirmando a concepg¢do de que o género musical é proveniente das suas fungdes sdcio-
culturais. Tematiza a composicdo de Joaquim Calado, Ernesto Nazareth, Chiquinha

Gonzaga e certifica que nenhum destes artistas subtitulou como choro suas obras nas

partituras no século XIX. Segundo Borges (2008b):

A palavra choro surgiu nas partituras impressas substituindo gradativamente os géneros
polca, habanera e tango. A utilizacdo da palavra choro (até entdo designada como
agrupamento musical) nos subtitulos das partituras (década de 1920) concerne a uma
gradativa substituicdo das “dancas do choro”, a exemplo do “tango”, “polca”,
“mazurca”, etc. Essa nos parece uma razio plausivel para explicar a consolidagdo do
choro ndo obstante existir controvérsias que se fundamentam na hipétese de que a
palavra “choro” como género teria surgido por razdes comerciais a fim de se estabelecer
no mercado fonografico. (...) O choro pode ser entendido como género ou estilo,
dependendo de uma acep¢do mais abrangente ou especifica que costuma estar implicita
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na performance. Tal acepcdo deve ser indicada mediante uma abordagem analitica, de
modo a evitar equivocos. A maneira de tocar o choro € parte integrante e indissocidvel
do estilo musical, ao passo que o choro como género estd ligado ndo apenas a uma
maneira de tocar; mas, sobretudo, a uma variedade de padrdes formais, harmonicos e
frasisticos, vinculados a um repertério comum que foi sendo consolidado,
gradativamente, desde o século XIX. (Borges, 2008b, p. 205-6).

Em nossa discussio sobre o choro, pensado dialeticamente como género e estilo,
abordaremos a distincdo entre choro tradicional e ndo tradicional. Depois dessa
explicitacdo apresentaremos a caracterizacdo dos elementos idiomédticos do choro na

obra de Guinga.

Borges (2008a, 2008b), ao analisar terminologicamente as duas categorias
argumenta que existe uma dualidade dos estilos tradicional e o nio-tradicional no choro.
Destaca que os aspectos estilisticos sdo complexos de serem demarcados uma vez que
vdrios fundamentos sdo usados para se explicitar tais caracteristicas. A dificuldade de
demarcagdo ocorre porque os dois estilos de interpretacio convivem por meio do
“repertorio e de instrumentos que sdo compartilhados pelos dois estilos, dentre os quais:
(o violdo de sete cordas) tradicional e ndo-tradicional, cavaquinho, pandeiro e

instrumentos amplamente difundidos no choro” Borges (2008a, p. 23).

O repertorio (elo comum entre os estilos) € formado por obras (do género) que
foram selecionadas e se fixando como referéncias no contexto das praticas
interpretativas. Ao tematizar a dimensao dos instrumentos, Borges (2008a) pontua que
no choro tradicional o violdo (de sete cordas) tem func¢do de acompanhamento e no

choro ndo tradicional tem funcao de solista.

O autor salienta que a ordem sociocultural interfere e repercute na formacao e
trajetéria musical dos membros da comunidade do choro, o que impde cuidado tedrico
para evitar equivocos terminoldgicos na conceituacdo e uso das nomenclaturas choro

tradicional e choro ndo tradicional. O pesquisador se apodia e utiliza conceitos oriundos
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das ciéncias humanas seguindo um procedimento que € imanente a Musicologia e
Etnomusicologia, para explicitar o carater tradicional e ndo tradicional (ou moderno) do
choro. Autores como Cancline, Tagg, Blacking, Stefanni, Nattiez, Ulhda, Sandroni e
outros podem ser usados para caracterizacdo e diferenciacdo do duplo aspecto

(tradicional e ndo tradicional) do género/estilo choro.

Essas categorias analiticas extramusicais ajudam a compreender a diferenciacao
entre o choro tradicional e o choro ndo-tradicional na medida em que sdo produzidos
como géneros/estilos musicais hibridos. A estratégia que Borges (2008a) utiliza para
diferenciar o tradicional do nio tradicional opera por meio da dicotomia terminoldgica,
tradicdo e modernizacdo. Nesta perspectiva € relevante tematizar a histdria social e
cultural do choro para explicitar as questdes tradicdo e modernizagdo através de uma

abordagem musicoldgica que se fundamenta em categorias consagradas por Canclini,

como por exemplo, a hibrida¢do. Segundo Borges (2008a):

para fundamentar tal hipétese, Canclini discorre sobre o conceito de
“desterritorializacao”, uma forma de conviver simultdneo de varios tempos e espagos. A
mistura de lugares vividos € aplicidvel ao choro em virtude dos indimeros grupos
choristicos existentes no Brasil, que guardam consigo elementos musicais de origem
natural do musico. Percebe-se que ha diferencas musicais entre os grupos de choro de
Brasilia, Rio de Janeiro, Maceid, Recife, e dentre outras cidades. Tais diferencas se
manifestam na condugao ritmica e até mesmo nos tipos de harmonizacdes, entretanto, os
distintos grupos, geralmente, encontram no repertério o ponto em comum (Borges,
2008a, p. 31).

A sintese dessa reflexdo sobre a hibridacdo musical nos € dada por Ulhda,
Aragio e Trotta (2001). Nesse texto apresenta-se a construcdo tedrica da nogdo de
miusica hibrida como ferramenta analitica para pesquisa sobre musica brasileira popular.
Existe um dialogo tedrico entre a proposta do texto com formulag¢des de Canclini (uma
das suas matrizes tedricas, ao lado de Philip Tagg e G. Stefani, entre outros). A autora e

0s autores observam que:
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este conviver simultdneo de vdrios tempos e espacos € interpretado por Canclini como
um processo de desterritorializagdo. (...). O que ocorre nestes casos é a utilizacdo de
musemas de diferentes matrizes, desterritorializados e reincorporados em uma nova
criagdo musical hibrida, que por sua vez serd elaborada pelos ouvintes a partir de
experiéncias sonoras heterogéneas e interpretada sob o prisma (de um) estoque de
simbolos musicais também hibridos. (...). Essas experimentagdes, esse laboratério de
comunicagdo, ndo sdo um fendmeno recente, mas um processo que sempre existiu, na
musica brasileira popular. Nossa musica tem se apropriado, reproduzido, recombinado
blocos de significacdo de varias matrizes, sejam elas cultas, artesanais ou industriais.
(Ulhoa, Aragdo e Trotta, 2001, p. 351-2).

Como ilustracdo dessa reflexao Borges (2008a) nota que:

O segundo registro fonogréfico do grupo de choro “Dois de Ouro”, conjunto que o
bandolinista Hamilton de Holanda comecou antes de seguir sua carreira como solista,
intitula-se “A Nova Cara do Velho Choro” (Laser Records, 1998). Tal intitulacdao
demonstra a relacdo pacifica do CT (choro tradicional) com o CNT (choro ndo
tradicional) através do repertério comum e dos arranjos que nao descaracterizam o CT.
A relagdo do estilo tradicional e nao-tradicional (muitas vezes chamado de moderno) é
constante entre os musicos da comunidade. (Borges, 2008a, p. 24).

Um dado relevante nesta discussdo sobre a relagdo entre tradicional e ndo
tradicional ser pacifica e conflituosa, explicita a muisica como um campo de formagao
de identidades. Essa convivéncia (pacifica e tensa) do tradicional (tradi¢do) e ndo
tradicional (modernidade) ocorre nas praticas compositivas e interpretativas do choro e
de géneros/estilos musicais afins. Climaco (2008) aborda o “Clube do choro” como
simbolo identitdrio de Brasilia (capital do Brasil), e, argumenta que o choro nos seus
primordios tem identidade carioca. O que se explica num contexto em que a musica, em
particular o choro, € tratada como patrimonio imaterial que esta presente no processo de

construc¢do identitdria. Segundo Borges (2008a):

Nesse sentido, o choro passou por fases estilisticas que traduzem um conflito identitario
de miusicos que se consideram “chordes” tradicionais em face de outros que se
consideram “modernos”. Tal fendmeno pode ser mais bem explicado por outros
preceitos antropoldgicos aplicdveis a musica, a exemplo do musical change,
fundamento tedrico desenvolvido por John Blacking (1977). Blacking estabelece uma
dicotomia entre dois grupos: tradicionalistas (ou puristas) e os modernistas (ou
sincréticos). Ao estabelecer tal relacdo dicotdmica, Blacking critica os dois referidos
grupos ao argumentar que ambos falham ao distinguir as mudangas musicais e o nivel
que as variagdes das mudangas operam; e, ainda, cometem equivocos ao relaciona-las
com outras mudancas que tomaram lugar na sociedade, sobretudo as relacdes entre
classes e mudancas de padrdes na alocacdo do poder. (...) Nao é qualquer acumulagdo
de novos sons (inova¢do na mdusica) que determina uma mudanc¢a musical (musical
change). Isso ocorre porque essa mudanca deve estar vinculada, em tltima instancia,
com inovagdes significantes no som da musica. (Borges, 2008a, p. 25).



77

A etnomusicologia tem utilizado publicacdes de Blacking como referéncia para
explicitar a relacdo entre musica e antropologia, pesquisar e estudar a musica em um
contexto social e cultural. Em certos contextos de pesquisa essa pratica leva a considerar
que categorias nativas (numa abordagem etnomusicoldgica e antropolégica) podem
esclarecer a capacidade dos membros de uma dada comunidade e tradigdo musical
elaborarem propostas de andlise para explicitacdo de sua producdo musical. Borges

(2008a) argumenta que:

Para tanto, devemos extrair do dispositivo puramente técnico (do qual se dispde para
uma andlise musicolégica cldssica: andlise intervalar, estruturas harmonicas,
identificacdo de modos, escalas, células ritmicas e melddicas) aquele pardmetro que
mais se ajuste as distingdes e as avaliacdes musicais feitas pelos cultores do género ou
estilo musical analisado; mesmo que o vocabuldrio da comunidade (nativo) utilize
expressoes retiradas de dominios de sua cultura aparentemente distantes da linguagem
musical. (Borges, 2008a, p. 26-7).

Borges (2008a, 2008b) nota que durante sua pesquisa musical sobre os
elementos interpretativos/estilisticos do choro, no contexto do arcabougo formal que o
autor utilizou no tratamento do duplo caréter tradicional e ndo tradicional, os pardmetros
escolhidos para andlise tiveram que ser articulados com o modo como os nativos do
género/estilo codificam o choro. Contudo, observa que para explicitar o cardter nao
tradicional, tematizado composicionalmente nas transformagdes harmonicas iniciadas
por Garoto no repertério choristico para violdao solo, teve que recorrer ao modelo de
andlise da teoria funcional de Hugo Riemann (lido via Koelrreuter). (Borges, 2008a, p.

41 a 46; 58 a 66).

O autor ressalta que, em certa medida, os recursos estilisticos que geram
mudancas musicais tém origem em outros géneros. Neste sentido, a presenca de varios
géneros musicais no Brasil, durante o século XIX, teve impacto profundo no processo
musical hibrido do choro. “Todavia, as caracteristicas estilisticas dos géneros musicais

nao sio exclusivas porque € possivel encontrar caracteristicas similares em distintos
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géneros”. (Borges, 2008a, p. 32). Nesta perspectiva o autor cita Andrade (1962) que
explicita dialeticamente repercussdes e influéncias existentes entre musicas de culturas

distintas:

Si fosse nacional s6 o que € amerindio, também os italianos ndo podiam empregar o
orgdo que € egipcio, o violino que é drabe, o cantochdo que é grecoebraico, a polifonia
que € nérdica, anglosaxonia flamenga e o diabo. Os franceses ndo podiam usar a 6pera
que ¢ italiana e muito menos a forma sonata que é alema. E como todos os povos da
Europa sdo produto de migracdes preistoricas se conclui que ndo existe arte europea.
(Andrade apud Borges, 2008a, p. 32).

A citacdo de Andrade € oportuna uma vez que vdrios elementos musicais
presentes em um género especifico (como o choro) podem ser encontrados em outro,
3 . . . : ”

sem que haja, necessariamente, um processo hibrido ou uma mudang¢a musical”.
(Borges, 2008a, p. 33). Essa reflexdo sobre caracteristicas comuns em géneros musicais
distintos evoca o processo de ‘“‘correspondéncia hermenéutica entre objetos” elaborado
por Tagg (1982) como ferramenta metodoldgica para compreensdao da musica popular.

Nessa linha de argumentacdao Mendonca (2006) comenta que:

Muitas pesquisas e obras t€m abordado as semelhangas e pontos de contato entre as
varias matrizes de produgdo musical e essa reciproca influéncia. O Choro, nascido da
forma como os musicos brasileiros executavam a polca, possui semelhancas com a
musica de concerto. Aspectos da musica barroca herdados pela musica cldssica
chegaram até os compositores romanticos como o conceito da tonalidade e algumas
formas musicais. O género Concerto é um exemplo e tinha como caracteristica destacar
a atuacio de um ou mais solistas ainda na época de J. S. Bach e A. Vivaldi. E provivel,
portanto, que algumas caracteristicas da musica barroca tenham sido absorvidas pelo
Choro de forma indireta. (...) Algumas semelhancgas entre o Choro e a musica barroca
que inspiraram inclusive as Bachianas Brasileiras de Heitor Villa-Lobos. (Mendonga,
2006, p. 9,10).

Mendonca (2006) elabora um quadro de semelhancas entre a musica barroca e o
choro. Lista cinco pardmetros na sua analogia: a) instrumentacio, b) presenca de um
baixo continuo, c¢) improvisacdo, d) carater polifénico, €) estruturacio melddica por

sequéncia.
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Ulhda’® e outros (2001) sugerem a nocdo de musica hibrida e, no 4mbito dessa
construgdo tedrica, a categoria matrizes culturais como instrumento para desvelar o
significado da musica brasileira popular. A autora busca inspiragdo no conceito de
“heterogeneidade cultural” de Canclini (1981/2000) e no conceito supramencionado de
Tagg (1982) para explicitar o uso de musemas de matrizes diversas, desterritorializados
e reincorporados em uma nova criacdo musical hibrida. Em fun¢do dessa capacidade de
interacdo antropofagica (Ulhda, 1997) que € presente nos géneros musicais hibridos

nota-se no choro essa absor¢ao de géneros/estilos musicais.

Um dado que importa destacar € a correlagdo entre os elementos musicais e
sociais que nutre a relacdo tradicdo/modernizacdo e intensifica a hibridagdo que gera
novas possibilidades de transformacdo, as quais sd@o amalgamadas na composi¢ao
musical do choro nao tradicional. Nao obstante, a transformacao e hibridacao ndo é uma
caracteristica exclusiva do choro e ocorrem também em outros géneros musicais que de
modo permanente incorporam referéncias musicais provenientes de outros universos

musicais e culturais.

Os estudos (etno)musicoldgicos mencionados sdo oportunos para explicitar
caracteristicas do choro tradicional e ndo tradicional. Na perspectiva de Cazes (1998),
Almeida (1999), Almada (2006), Macedo (2007), Climaco (2008), Borges (2008a,
2008b) o choro ndo tradicional incorpora elementos musicais oriundos de outros

géneros, como a cang¢do, o jazz, a bossa nova e outros.

Borges (2008a) traca um paralelo entre a harmonia do choro e a harmonia da
bossa nova e nota que Gava (2002) desenvolveu uma andlise comparativa de

“harmonias de dez musicas da década de 1930 referentes a velha guarda (muitas vezes

" A metodologia e discussdo teérica desenvolvidas por Ulhda (1997/2001) foram utilizadas por Aragio
(2001) e Trotta (2001) em suas dissertacdes de mestrado sobre “Pinxinguinha e a gé€nese do arranjo
musical brasileiro” e “A dic¢@o de Paulinho da Viola”, respectivamente.



80

relacionada com os regionais do choro das décadas de 1930 e 1940), e dez musicas que
representam o movimento bossa novista” (Borges, 2008a, p. 27). Gava (2002) conclui
que a intensa incorporacdo de dissondncias as fun¢des harmonicas possibilitou a

geragdo do cardter bossa novista.

Numa atitude similar a de Gava (2002), ao comparar as harmonizagdes
tradicionais (“velha guarda”) com as harmonias (modernas) nio tradicionais, Azevedo
Py (2006) destaca como tragos recorrentes bossa-novistas, a pratica de substituigdes de
acordes, utilizacdo intensa e sistematizada de dissondncias, uso das dominantes
individuais, inversoes e a utilizagdo de “clichés” harmonicos. Assim como Gava (2002),

Azevedo Py (2006) assinala o cardter moderno (ndo tradicional) da bossa nova.

Borges (2008a) nota que as progressdes da bossa nova decorrem das mesmas
progressdes ja utilizadas na “velha guarda” (relacionada com os “regionais” do choro
das décadas de 1930 e 1940); a modernidade’' foi a harmonia de dissonancias e de

acordes tonalmente distantes. Segundo Borges (2008a):

Nao obstante existir similitude, constatada por Gava, entre a harmonia da “velha
guarda” e da BN no tocante as progressdes harmonicas, ndo se pode chegar & mesma
conclus@o para o CT (Choro Tradicional) e CNT (Choro Nao Tradicional). E essencial
delimitar questdes acerca do que a comunidade do choro entende por estilos tradicional
e ndo-tradicional, bem como observar tendéncias estilisticas musicais que influenciam o
choro. Tais estilos sdo separados por uma linha ténue e se correlacionam através de
elementos musicais e sociais, o que aventa a ideia de que o uso de determinada
dissonancia ndo é um critério suficiente para definir se um estilo ¢ tradicional no choro.
Isso ocorre porque é possivel observar recursos harmonicos do CNT que também sdo
utilizados no CT. Os aspectos passiveis de comparagdo entre 0 CT e o CNT aludem a
varios aspectos musicais, sobretudo, aqueles referentes ao acompanhamento. As
dissonancias usadas para os contrapontos do Vi7C atual diferem do acompanhamento
tradicional, que nao utilizava, predominantemente, as escalas diminuta e menor
melddica. (Borges, 2008a, p. 27-9).

Neste sentido, € oportuno lembrar a contribuicdo do violonista-compositor

Garoto na constitui¢do da bossa nova e o seu papel como referéncia das transformacoes

"' Segundo Compagnon (1996) existe um dispositivo que é imanente a modernidade que é ruptura com a
tradicdo que gera paradoxalmente a tradi¢do da ruptura, e assim temos a constante producido do novo. A
bossa nova, em certa medida, opera nesses limites.
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harmonicas que foram incorporadas na composi¢ao do choro niao tradicional (moderno).
Ja mencionamos a importancia da bossa nova e de Garoto na formag¢do e composi¢ao
musical de Guinga (Marques, 2002; Cardoso, 2006). Carneiro (2001) compara

musicalmente o artista com Garoto e diz que:

considera Guinga como integrante de uma linhagem de compositores para o violdo,
onde figuraria num extremo o Garoto, representando o passado, e (...) Guinga
representando o compositor atual desta linhagem. (Carneiro, apud Cardoso, 2006, p.
72).

No contexto dessa linhagem de compositores para violao, a partir das referéncias
de Borges (2008a), Marques (2002), Delneri (2009), Amorim (2007), Taborda (2001) e
Cardoso (2006), na relac@o entre Guinga e Villa Lobos, Jodo Pernambuco, os nomes de
Garoto e Hélio Delmiro aparecem como mediacdo e elos histéricos em funcdo da

distancia cronoldgica entre Guinga e a produgdo de Lobos e Pernambuco.

Em relacdo as referéncias utilizadas, para caracterizacdo do choro e do violdo
como instrumento mais identitdrio, um dado a ser destacado é o lapso histérico
aproximado entre 1950 a 1975, que € avaliado por algumas pesquisas (Taborda, 2001;
Borges, 2008a e outras) como um periodo de ostracismo do choro, que foi perdendo

espaco para outros géneros como a bossa nova, jovem guarda e tropicédlia que mudaram

a cena musical do Brasil a partir da segunda metade do século passado.

Tinhordo (1975) manifestou grande descontentamento em relagdo a perda de
espaco, de aura e valor que o choro tinha como simbolo de nacionalidade em detrimento
de uma suposta americanizacdo da musica popular brasileira urbana iniciada com a
bossa nova. Taborda (2001), Borges (2008a), Climaco (2008) e outros mencionam o
renascimento do choro a partir das décadas de 70 e 80, quando surgem inumeros

festivais, clubes e escolas de choro no pais.
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Em funcdo deste lapso de siléncio do choro, Borges (2008a), por exemplo, ao
comentar as transformag¢des harmonicas e diminuicao de trés para duas partes na forma
do género, aponta o inicio destas mudangas em meados de 1920, salta para 1970, e
menciona a obra de Garoto (localizada em meados de 1940 a 1950) como mediacao

deste processo.

Por esse motivo em nossa abordagem da obra de Guinga relacionamos sua
composi¢do, que contém elementos idiomdticos do instrumento e do género/estilo para
violao solo, com Villa Lobos para destacar o idiomatismo violonistco e com Garoto
para destacar sua contribui¢do harmonica para o choro ndo tradicional (Borges, 2008a),
além de mencionar sua relagdo com Hélio Delmiro (que conviveu na adolescéncia com
o artista) considerado por Marques (2002), Cardoso (2006) e pelo compositor, uma

grande influéncia no seu pensamento harménico e instrumental/digital .
3.2 Caracterizacao dos elementos idiomaticos do choro

Existem varios aspectos que definem uma obra como pertencente ao universo do
choro. Em fun¢do das dimensdes ritmicas, melddicas, harmonicas, forma, andamento e
instrumentacdo adotadas, as obras podem ser avaliados como choro-ligeiro, choro-
canc¢do, tango-choro, mazurka-choro, choro-maxixe, polca-choro, valsa-choro, choro-
seresta, samba-choro, ou simplesmente choro. Todos esses aspectos associados ao
género choro resultam das vérias influéncias sofridas durante sua trajetéria histérica e

social.

Os parametros que fundamentam o idiomatismo do choro serdo indicados e
discutidos, objetivando chegar a um melhor entendimento da composi¢cao musical que

utiliza elementos idiométicos do género na obra de Guinga. A defini¢do e escolha dos

2 Marques (2002) comenta que o artista ficou com a cabeca desorganizada quando viu e ouviu Delmiro
tocar violdo com seu dedilhado (e fraseado melédico/harmonico) tecnicamente perfeito e idiomatico.
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parametros dialogam com os trabalhos de Almeida (1999), Macedo (2007), Salek
(1999), Borges (2008a, 2008b), Cangado (1999/2000), Almada (2006), Sa (1999) e

Vvarios outros.

O objetivo desta secdo € explicitar o amalgama entre género e estilo, a fusdo de
elementos composicionais € interpretativos, na abordagem sobre idiomatismo do choro

na composicao musical de Guinga.

Ap6s exposicdo da caracterizacdo idiomdtica do choro baseada nas referéncias
mencionadas escolhemos seis pardmetros idiomdticos que sdo oportunos para nossa
pesquisa: (2.1) improvisacdo; (2.2) instrumentacdo; (2.3) forma; (2.4) Melodia, (2.5)

Ritmo; e, (2.6) Harmonia.

3.2.1 Improvisacao

A pratica interpretativa do choro, género musical normalmente reconhecido pelo
virtuosismo de seus representantes mais importantes, exige do musico um alto nivel
técnico associado ao entendimento do estilo, compreensdo de sua fraseologia especifica,
tanto na execu¢do do ritmo, da melodia, do baixo ou do acompanhamento. Neste
sentido, o papel do musico no universo da pratica interpretativa do choro se “estenderia
a manipulag@o de elementos como alturas, ritmo (duragdes) e forma” (Salek, 1999, p.
21).

Na avaliagdo de Almada (2006), Mendonca (2006) e outros, a estrutura formal
do choro tradicional € triddica, forma “rond6”, configurada em trés secoes “A”, “B” e
“C”. A secao“A” € a principal, que reaparece ao final de cada uma das outras. As

secoes“B” e “C”, segundo Mendonca (2006):

guardam relacdo de vizinhanga de tonalidade (subdominante, dominante, relativa,
dominante da relativa, homdnima etc.) com a tonalidade da parte “A”. Cada parte é
repetida e € comum ao final de cada repeticdo uma pequena variagdo, gerando casas de
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1* e 2° vez. Essas variagdes servem como uma espécie de ponte, preparando a repeti¢cdo
ou a parte subseqiiente. A parte “A” geralmente s6 € repetida na primeira exposicao. (...)
A compreensdo da forma é o primeiro requisito para o desenvolvimento da
improvisagdo. E a partir dela que o solista determina o tamanho e a subdivisdo ritmica
das frases. Além disso, ¢ muito importante para o intérprete saber quantos compassos
ele tém a sua disposicdo antes iniciar a improvisagdo. (Mendonca, 2000, p. 54-7).

Pesquisadores como Cazes (1998), Salek (1999), Almada (2006), Almeida (1999)
citam como recursos estilisticos”® mais freqiientes: a) a flexibilidade métrica em relagcdo
ao pulso — no momento da execu¢do da melodia busca-se mudar o seu fluxo para que nao
seja preciso coincidir sua métrica com o pulso; b) a improvisagdo presente na criagdo de
trechos melddicos sobre a harmonia da pecga; c) a ornamentagdo: as alteracdes ritmico-
melddicas que geram variacdo nas frases musicais (e nas suas inflexdes melddicas) da

obra.

Mendonca (2006) busca sistematizar esses recursos € ao dissertar sobre “formas de
improvisagdo” apresenta quatro procedimentos dispostos da seguinte ordem: 1)
improvisagdo através de solos elaborados; 2) improvisacdo através de solos semi-
elaborados; 3) improvisagdo melddica livre; e, 4) variagdo melddica (avaliada como a
mais idiomdtica do choro). A variagdo melddica é subdividida em (4.1) ornamentacao;
(4.2) variacgoes ritmicas’; (4.3) variagdes melddicas” baseadas na harmonia através (de
arpejos e escalas) das “baixarias”’® (Salek, 1999; S4, 1999 e 2000; Almada, 2006;
Mendonga, 2006, p. 94-6). As improvisagdes por meio das baixarias denotam um

procedimento caracterizador do género e do estilo revelando, segundo Mendonca (2006):

[uma] textura, basicamente homof6nica, (...) enriquecida com um ambiente polifénico
criado pelo contraponto entre a melodia principal e as de acompanhamento, chamados
no Choro de contracanto. (...) Os chamados contracantos sdo melodias improvisadas
por cada um dos miusicos coadjuvantes construidas sobre a cadeia harmonica.
(Mendonga, 2006, p. 58).

73 Utilizados pelos intérpretes, configurando o cardter de estilo/género da boa performance do choro.

™ Este assunto sera retomado na abordagem do “Ritmo”, na sequéncia deste capitulo.

> Este tGpico serd retomado na abordagem da“Melodia”, na sequéncia deste capitulo.

® Este assunto serd retomado na abordagem dos “Baixos” no tépico “Harmonia”, na sequéncia deste
capitulo.
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Nas rodas de choro (encontro informal de musicos do género para a sua pratica
interpretativa) o instrumentista terd oportunidade de conviver com a
improvisacao/interpretacdo de instrumentistas mais competentes e maduros, podendo

ampliar sua compreensdo musical, tendo a chance de evoluir tecnicamente.

A boa performance do choro exige a capacidade de improvisa¢do’’' que permita
o instrumentista incluir mudangas a obra original, fazendo da sua interpretacdo uma
nova versao mais rica e expressiva que a primeira € “assim sucessivamente, numa
recriagdo continua”. (Salek, 1999, p. 11). As alteragdes ritmico-melddicas sdo
modificagdes na execu¢do da melodia e no ritmo, acrescentadas a partir de uma cultura

musical do género. Para essa autora:

[como] género musical/estilo interpretativo, o choro exige do intérprete uma grande
liberdade de realizacdo, o que corresponde praticamente a uma coautoria. Seu
aprendizado toma por base as interpretagdes nas rodas de choro, as gravacdes e
partitura78. (...) Assim, a partitura servird ao intérprete do choro como um “esqueleto”,
estrutura bdsica, insuficiente para retratar as nuances interpretativas, sobretudo no
aspecto ritmico-melddico. Fruto de um conhecimento empirico, esta flexibilidade
interpretativa é, em geral, resultado da vivéncia musical do intérprete com o choro.
(Salek, 1999, p. 1).

A prética de improvisacdo ocorre em vdrios tipos de géneros musicais. No
periodo barroco, os intérpretes improvisavam na execuc¢do do baixo cifrado e na
realizacdo melddica de ornamentos. Nos concertos cldssicos, os intérpretes podiam
improvisar e exibir seu virtuosismo a partir do material tematico da obra. No século

XX, os intérpretes co—palrticipavam79 da elaboragdo das secdes de pecas ou na

"7 “pixinguinha foi considerado o primeiro grande improvisador no choro (...) consolidou um padrio de
improvisacdo no choro. Quando passou a tocar saxofone, imprimiu um estilo caracteristico em suas
criacdes, com influéncias das tradi¢des mais antigas do choro”. Valente (2010, p. 281).

™ Na visdo da pesquisadora, as modifica¢des na partitura do choro consistem de varia¢des na melodia,
acréscimo ou supressdo de notas, mudangas no ritmo, modificagdes na articulagao.

" Na composi¢io escrita da musica erudita contemporinea certos compositores deixam espaco de
liberdade e flexibilidade para os intérpretes na decodificacdo da partitura permitindo uma coautoria no
momento de realizacio temporal da obra.
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constru¢do da forma final de sua exposicao e exibi¢cdo ao publico. Ao comentar a pritica

de improvisacdo, Salek (1999) afirma que:

observamos sua utilizagdo desde os grandes mestres da musica erudita como Bach,
Monteverdi, Mozart, Haendel, Beethoven, Liszt, entre tantos outros, tendo subsistido
até o século XIX, quando se estabeleceu uma separacdo nitida entre executante e
compositor até a musica contemporanea que traz de volta o improviso com o
aleatorismo. (...). Também na historia da musica brasileira de concerto encontramos um
personagem de grande importancia, o Padre José Mauricio Nunes Garcia, que
exemplifica essa tendéncia a improvisacdo. Era notéria sua habilidade como
improvisador no cravo, no piano, no 6rgio e viola de cordas metdlicas (...), e, dotado de
voz afinada, acompanhava-se ao violdo cantando modinhas e chulas nas casas
particulares em noites de reunido, tradi¢do que se perpetuard mais adiante nas rodas de
choro. (Salek, 1999, p. 18, 19).

No contexto da chamada misica popular (instrumental) urbana, a improvisacgao é
estrutural nos segmentos ligados ao jazz, estilo interpretativo da musica popular norte-
americana em que os instrumentistas improvisam, nas secoes de chorus, partindo de um
tema e de padrdes ritmico-melddico-harmonicos presentes nas obras que se tornam
standards do género. A prética de improvisagﬁo80 € muito utilizada no choro desde sua

génese musical. Valente (2010) observa que:

[existem] muitas divergéncias81 a respeito da improvisacdo no choro; alguns autores
entendem que ela € um procedimento inerente a linguagem deste género, enquanto
outros defendem que ndo € um elemento essencial. Como ndo existiam gravacdes até
1902, € muito dificil avaliar como se desenvolvia a improvisa¢do nessa época inicial,
pois todos dados que temos sdo sempre controversos. (...) Acreditamos que a falta de

improvisa¢do encontrada nas gravacdes ndo era necessariamente o que acontecia nas

rodas de choro. (...) Concluimos que a existéncia ou nio da improvisagdo no choro
possui diversas causas, principalmente o local onde é executado e a audiéncia. Além
disso, ndo podemos desconsiderar a falta de uma clara compreensao quanto a existéncia
de graus de liberdade dentro da improvisacao. Nas gravacdes observamos interpretacdes
mais livres, ou seja, algumas pequenas mudangas no fraseado, articulagdo ou
embelezamentos melddicos, ou seja, um pequeno grau de improvisagdo, muitas vezes
avaliado de forma diferente dependendo do historiador/autor. (Valente, 2010, p. 275-8).

% Na sua tese de doutorado, Figueiredo (2004) tematiza as proximidades e distancias entre as praticas de
improvisacdo no jazz e no choro. O pesquisador apresenta depoimentos de grandes referéncias na pratica
de improvisacdo na musica instrumental brasileira como Nivaldo Ornelas e Eduardo Neves na sua
abordagem da questao.

81 “Egsa diversidade de opinides ndo se limita aos estudiosos, teéricos e todos que escreveram sobre
musica popular. Os préprios musicos nao revelavam muita clareza sobre o assunto”. (Valente, 2010, p.
275).
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Terminologicamente, as categorias improvisagdo, variacdo e ornamentagio sao
referidas ao ato de criagcdo e de recriacdo, em geral, de forma indiscriminada, e, por isso,
€ necessdrio postular algumas disting¢des.

Nessa linha de argumentagdo, enquanto a improvisacdo engloba varios
“procedimentos, podendo ter cardter melddico, harmonico e ritmico; a varia¢do liga-se
geralmente a um tema, uma construcdo melddica, designando também uma forma
musical, e a ornamentacio refere-se a técnica de ornamentar uma melodia” (Salek,
1999, p. 22-23). A prética da ornamentagdo objetiva enriquecer a execugdo € a
expressdo da melodia ou valorizar ritmicamente uma peca, introduzindo variacdes nas
estruturas ritmicas da obra. E marcante o uso de ornamentacio na pratica interpretativa

do choro e vdrios instrumentistas observam que a utilizacdo da ornamentacido ¢é

fundamental para a interpretacdo musical do género. Segundo Sa (2000):

Os ornamentos sio parte essencial do contetido improvisatorio do choro. Isto quer dizer
que a utilizacdo de mordentes, glissandos, apogiaturas, grupetos, entre outros, se da de
forma imprevisivel. E mais do que isto, estes ornamentos muitas vezes apresentam
também um carater diferente daquele observado na musica erudita, pois fogem da
precisdo que a escrita musical pretende lhes conferir. (S4, 2000, p. 69).

E possivel definir o improviso no choro como “um hibridismo® entre variagdo
melddica e improviso” (Sa, 1999, p. 23). Vale notar que as gravacdes de Tardelli
(2006), em violdo solo, de algumas obras® de Guinga com elementos idiomaticos do
choro, apesar de certo cardter cameristico e erudito da sua prética interpretativa,
apresentam variacdes ritmicas, melddicas e formais em relagdo as versdoes de Guinga
gravadas em CDs e editadas no seu Songbook (Cabral, 2003). O que confirma a
definicdo de S4 (1999). No caso de Tardelli, sua performance estd mais proéxima da

varia¢do melddica. Segundo Fabris e Borém (2006):

2 o~ sy . . .

82 A tradicdo oral da pratica interpretativa do choro, presente no contexto das rodas de choro, confirma
esta afirmacao.

8 «“Cheio de Dedos”, “Dichavado”, “Constance”, “Igreja da Penha”, entre outras.
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No choro, os temas geralmente apresentam grande inven¢@o melddica e harmonica, por
isso a improvisa¢do quase sempre acontece ao nivel da variacdo melddica, de alteracio
da métrica, da realizacdo ritmica com sutilezas que parecem escapar das possibilidades
da notacdo - o que imprime o assim chamado “molho” do choro. (Fabris e Borém, 2006,

p.- 12).

No choro, a improvisacdo € construida sobre uma estrutura ritmico-melddica
complexa, e, portanto, demanda uma improvisa¢do de cariater melddico, objetivando
enriquecimento e valorizagdo da linha melddica sem descaracteriza-la.

Deste modo, a melodia € a base de apoio da prética de improvisa¢do, o que nao
impossibilita o uso de notas da harmonia. Neste sentido, o que fundamenta a
improvisagdo € o uso de padrdes ritmico-melddicos e de elementos idiomdticos do
choro. Esses padroes podem ser aplicados em outros instrumentos musicais de fun¢ao
harmonica, como o violao.

Bailey (1992) argumenta que usa os termos idiomdtica € ndo idiomatica para
descrever duas formas de improvisacao. “A improvisacdo idiomdtica, mais comumente
utilizada, estd visceralmente relacionada com a expressdo de um idioma — tais como o
Jjazz, flamenco ou barroco — e busca sua identidade e motivagdo nesse mesmo idioma™™.
(Bailey, 1992, p. xi, xii). Nota-se que a improvisa¢@o no choro esta visceralmente ligada
ao idiomatismo do género. Nas palavras de Salek (1999, p. 21) “nos contextos musicais
em que a improvisacdo € intrinseca a criacdo, passa a ser também intrinseca a
interpretacdo, ou seja, espera-se que o intérprete improvise”. Contudo, Sa (2000)

adverte que:

O improviso chordo nasce de um choro previamente concebido, portanto, ele possui um
referencial que serd também o seu limite. Mas tendo em vista que o tipo de improviso
que se costuma fazer no choro € fundamentado na melodia, o que ocorre, portanto, é que
esta é permanentemente lembrada ou citada durante a improvisacdo. Trata-se, por
conseguinte de uma variagdo melddica. (...) No entanto, o problema maior da
conceituacdo dessa maneira chorona de improvisar estd justamente no fato que as
variagdes realizadas s@o também improvisadas. (...) A aplicacdo de variacdes melddicas
memorizadas em momentos predeterminados implica na auséncia de um improviso (...)

% “Idiomatic improvisation, much the most widely used, is mainly concerned with the expression of an
idiom — such as jazz, flamenco or baroque — and takes its identity and motivation from that idiom”.
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embora na compreensido de alguns chordes estas variagdes memorizadas continuem a
ser o que eles chamam de improviso (S4, 2000, p. 69).

Valente (2010), baseada em Sa (2000), ao apontar divergéncias sobre a

improvisacao, tanto do jazz quanto do choro, observa que:

alguns estudiosos do assunto sustentam a hipétese de que a repeti¢do dos esquemas
modulatérios, baseados em escalas, se torna muito mecanica para os instrumentistas de
Jjazz; e para o choro, de forma similar, as variacdes improvisadas que o chordo detém em
sua memoria e as aplica em momentos pré-determinados implicariam uma possivel
auséncia de improviso. Encontramos diversas opinides sobre este tema e o que podemos
afirmar € que o grau de improvisacdo € varidvel, mesmo levando em consideracdo que o
improvisador utiliza em sua criacdo ideias pré-estudadas. (Valente, 2010, p. 280).
(Grifos nossos).

Nesta perspectiva, expressoes “inseridas previamente” e “uma improvisa¢ao ja

ensaiada”, segundo Albino e Lima (2011):

estdo em desacordo com a concep¢do de improvisacdo (...) ndo trazem a ideia
fundamental da improvisa¢do que € a criagdo no momento da execugdo. No entanto, tais
praticas sdo empregadas e entendidas como sendo improvisagdo por parte dos musicos
de choro, equivocadamente, no nosso modo de entender. O que ocorre de fato é que a
tradicdo pede que o musico ao tocar um choro, ndo respeite plenamente a partitura,
nesse aspecto, alguns improvisam efetivamente e outros, menos capazes de improvisar,
aplicam varia¢des “previamente ensaiadas”. Porém, ¢ no acompanhamento do choro
que a improvisacao ocorre em maior grau, mantendo-se em um nivel semelhante ao que
deve ter sido no passado. Em cada repeticao, em cada nova execucdo, percebe-se que

esses acompanhamentos sdo executados de maneira diversa e espontinea. (Albino e
Lima, 2011, p. 78).

Neste sentido, encontramos um dado importante a ser destacado em relagdo ao
nosso objeto de pesquisa: Guinga, na sua pratica interpretativa do choro, ndo improvisa
individualmente. Esse fato pde em foco a discussio sobre a diferenca entre
improvisagao e composi¢ao no choro. Na visdao de Almada (2006), s6 € possivel tratar a

improvisagdo a partir de uma abordagem composicional:

Entre os processos de criacdo improvisada e o de composi¢do convencional, ha
somente uma diferenca de cunho femporal. Isto é, o caso ideal de improvisagdo (ou
seja, daquela que € delineada consistentemente com légica, equilibrio e sentido, e ndo
como um apanhado de frases prontas e mal costuradas) nada mais é do que uma
composicao feita instantaneamente. (Almada, 2006, p. 4).

Uma primeira justificativa dessa ndo improvisacao na performance de Guinga

relaciona-se com a dificuldade fraseologica (melddica, ritmica e harmodnica) das suas
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obras que se enquadram no género choro. Um dado importante para avaliar a
improvisacdo, nas pecas com elementos idiomaticos do choro, de Guinga relaciona-se
com o fato de o repertério padrao do género e das rodas de choro se constituir de pecas
com estrutura formal de trés e ou duas partes, harmonia mais simples e fraseologia mais
simétricas (frases em numero par) e a pratica de improvisagdo ter cardter mais
ornamental de variacao ritmico-melddica.

Tomando como referéncias Almada (2006), Salek (1999), Macedo (2007),
Borges (2008a, 2008b) e Camara (2008), entre outras, na andlise da estrutura formal,
harmonica e fraseoldgica das obras pesquisadas nesta tese, constata-se que a estrutura
harmoOnica e a assimetria fraseoldgica das pecas nao seguem o padrio do choro
tradicional. Por esses motivos, pode-se dizer que a interpretacdo musical com
improvisacao das obras do artista, por exemplo, no contexto de “rodas de choro”, via de
regra, é problemadtica, principalmente pela complexidade harmonica e fraseoldgica.

Uma segunda justificativa relaciona-se com certa “influéncia erudita” presente
no artista, que, em certa medida, toma como referéncia os procedimentos da musica
erudita. Guinga ndo compde suas pecas como um compositor erudito que escreve em
partituras as suas obras. As partituras das pecas selecionadas incluidas no seu Songbook
(2003) sdo transcricdes de parte® de sua obra composta com elementos do choro.
Apesar de suas obras ndo serem escritas no momento de sua composi¢do, sua pratica
interpret'cltiva86 do género/estilo (nas suas gravacdes e apresentagdes ao vivo) estd muito
mais proxima da performance musical erudita®’, na qual se interpreta o texto musical

da partitura da obra.

% A obra do artista ndo foi totalmente publicada em Songbook.

% Como intérprete o artista é violonista-cantor, além de somente gravar e interpretar trabalhos de sua
autoria.

¥7 Contudo é importante notar que Guinga toca “tudo” de cor, ele ndo toca “lendo” a partitura.
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O idiomatismo (do choro) estrutural na sua composi¢do de obras com elementos
do género/estilo resulta em parte numa forma fechada, ndo obstante a incorporacio de
elementos da interpretacao/improvisacdo melddica, ornamental. Como salienta Aragao
(2012), Guinga freqiientou muitas rodas de choro e possui muita cultura estilistica da
pratica interpretativa do género. A auséncia de improvisacao na perfomance individual
do artista se explica, em parte, em func¢do de Guinga compor incorporando elementos
idiomdticos que sdo oriundos e caracteristicos (Salek, 1999; Sa, 1999/2000) da
improvisacdo, a0 mesmo tempo em que, em algumas obras como “Choro pro Z¢” e “N6
na garganta” a fun¢do de improvisacado € delegada aos outros musicos que tocam com 0
artista.

Na composicdo musical de Guinga ocorre um amalgama entre género musical e
estilo interpretativo®™: elementos estilisticos se tornam elementos composicionais
(conforme ilustrado nos exemplos musicais deste capitulo que evidenciam a presenca
dos idiomatismos do choro e do violdo nas pecas analisadas).

Uma terceira justificativa relaciona-se com o elemento idiomético
instrumenta¢do. Em pecas como “Dichavado”, “Igreja da Penha”, “Sargento Escobar”, a
composi¢cdo musical do artista por ser visceralmente idiomdtica (violonistica e
choristicamente) utiliza instrumentacdo que faz uma redugdo orquestral do choro ao
violdo solo, o que interdita, em certa medida, a improvisacdo, mas o compositor a
convoca em grupos maiores, no entanto ela € jazzistica devido a complexidade
harmonica. Na gravacao de “Choro pro Z€”, o saxofonista que toca a melodia principal
na segunda aparicao da primeira parte faz improvisos jazzisticos (tipo de improvisagao

que difere da descri¢do choristica caracterizada por Salek, 1999). Na gravacao de “No6

¥ 0 que remete 2 dialética entre género e estilo que Verzoni (2000) aponta na histéria do choro.
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na garganta” o violonista solista que toca com Guinga®’, na segunda aparicdo das secdes
da obra, faz improvisos jazzisticos.
Em certa medida, seguindo a argumentacdo apresentada neste topico, verifica-se
que os elementos idiomaticos da prética interpretativa do género se tornam imanentes
. . ~ . A .~ 90 .
nas obras analisadas e explicitam a fusdo de estilo e género na composicdo  musical

das obras pesquisadas.
3.2.2 Instrumentacio

O choro tem se configurado e se mostrado por meio de intimeras formagdes
instrumentais. O primeiro conjunto de choro que consta nos anais do género/estilo é o
Choro Carioca ou Quarteto Ideal, liderado por Joaquim Antonio da Silva Calado Janior
— instrumentista e compositor de choro, importante no periodo de génese do choro — na
segunda metade do século XIX. Autores como Almeida (1999), Macedo (2007), Salek
(1999), Borges (2008a, 2008b) e outros, notificam que os elementos idiométicos
(caracteristicos) do choro, num conjunto instrumental tipico de choros, estdo
distribuidos entre os seus diferentes instrumentos. Almeida (1999), em sua analise sobre
a formacdo instrumental do choro, observa que o piano comportou-se como uma
reducdo do grupo chordo, possibilitando executar — idiomaticamente — a melodiosidade
da flauta, as harmonias e baixos dos violdes e a ritmica do cavaquinho. Segundo

Almeida (1999):

[o piano] exerceu uma troca mutua com os musicos de choro, incorporando e traduzindo
as suas caracteristicas instrumentais elementos tipicamente chordes e, a0 mesmo tempo,
oferecendo aos grupos de choro uma enorme quantidade de obras que, escritas
originalmente para piano, foram muito bem adaptadas a formagao instrumental tipica do
choro. (Almeida, 1999, p. 105).

% Que toca violdo acompanhador.

% Bem como ajudam na caracterizacdo idiomatica da interpretacio do estilo articulada com a linguagem
musical do género, caracterizada por ser intensamente ritmica com uma sonoridade leve e textura
transparente. (Santos, 2002).



93

Historicamente, a formacdo instrumental mais caracteristica do choro € o
regional. O regional designa “pequenos grupos de choro, baseados na flauta, no violao,
no cavaquinho e no pandeiro, mas abertos a muitos outros instrumentos”. (Almeida,

1999, p. 29).

Maciel (2010) nota que por volta da metade do século XIX, o violdo estava
totalmente inserido nos diversos ambientes do cenario musical urbano da cidade do Rio
de Janeiro, entdo capital do Brasil. Nesse mesmo momento surgia o choro,
primeiramente como estilo e modo de tocar (como estratégia de nacionalizacdo das
dancgas europeias), portanto niao consolidado como um género musical. Nesse contexto o
sentido da palavra choro advém do modo que os “regionais” instrumentalmente
organizavam suas praticas interpretativas: a melodia realizada pela flauta; a harmonia,
acompanhamento, contracanto, “baixarias” eram realizadas pelo violdo e a fungdo de
“centro” (acompanhamento harmonico-ritmico) era feita pelo cavaquinho. Segundo
Tinhordo (1975), a génese terminoldgica do choro relaciona-se com os padrdes de
modulag@o presentes na regidao dos baixos do acompanhamento do violdo. Na visdo

deste autor, os choroes:

partindo do borddo para decairem quase sempre rolando pelos sons graves, em tom
plangente, [seriam] os responsdveis pela impressdo de melancolia que acabaria
conferindo o nome de choro a tal maneira de tocar, ¢ a designacdo de chordes aos
musicos de tais conjuntos, por extensdo. (Tinhordo, 1975, p. 95).

Um dos fundamentos do género € a tradi¢do oral que traz consigo um registro
vivo referente a interpretacdo das formas musicais, harmonias, melodias e dos ritmos.
Braga (2004) observa que foi por meio do modo especifico de se tocar as dancas de
procedéncia europeia que as polcas, mazurcas e valsas foram apropriadas pelos

conjuntos de choro.
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Maciel (2010), baseado em Tinhordo (1975), observa que quando os grupos de
choro se apresentavam “em casas de familias, as polcas, valsas e mazurkas ainda
soavam com certa contencao”, devido a execu¢do sempre guiada pela partitura. (Maciel,
2010, p. 19). Nao obstante, quando as apresentacdes eram em casas noturnas e clubes
populares, as performances eram diferentes. No momento em que as polcas dos saldes e
dos pianos comecgaram a ser executadas pelos chordes (violdo, flauta e cavaquinho),
surgia o maxixe. (Maciel, 2010; Tinhorao, 1975).

O maxixe foi a primeira danga urbana criada no Brasil. Surgiu nos forrés da
Cidade Nova e nos cabarés da Lapa, na cidade do Rio de Janeiro, por volta de 1875. O
maxixe ficou esteriotipado como a dancga proibida: era dangado em lugares moralmente
discriminados pelo establisment da sociedade. O maxixe resulta do modo mais livre e

aberto de se dancgar a polca e a mazurka. Neste sentido, segundo Tinhorao:

o maxixe resultou do esforco dos musicos de choro em adaptar o ritmo das musicas a
tendéncia (dos) volteios e requebros de corpo com que mesticos, negros e brancos do
povo teimavam em complicar os passos de dangas de saldo. (Tinhordo, 1975, p. 53).

Maciel (2010) nota que numa tentativa de contornar o preconceito, o0 maxixe foi
rebatizado com outras nomenclaturas como polca-tango e, posteriormente, com Ernesto
Nazareth, estilizado e denominado tango brasileiro. A peca “Odeon” é o exemplo mais
famoso e de maior sucesso de Nazareth, recebeu letra de Vinicius de Moraes assumindo
também formato de cancdo. Segundo esse autor, essas polcas amaxixadas simbolizavam
a cultura brasileira, a miscigenagdo racial refletida na musica. O pesquisador menciona

que:

[outra] figura importante nesta transicdo foi a pianista Chiquinha Gonzaga, que
transportou para o piano o que os chordes populares ja faziam. Isso acabou por garantir
a circulagdo de suas partituras nas casas da alta sociedade. (Maciel, 2010, p. 19).

Nessa linha de exposicao - baseada em Almada (2006), Borges (2008a, 2008b),

Almeida (1999), Salek (1999), Maciel (2010), Pires (1995), Séve (1998), Verzoni
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(2000) e outros - o choro, como género/estilo musical, como ja mencionamos, tem sua
consolidagdo com o flautista Joaquim Anténio da Silva Calado Junior, que configura o
conjunto ideal para este novo género, formado por dois violdes, cavaquinho e um
instrumento solista (geralmente a flauta), no qual era comum ter apenas um musico que
sabia ler partitura restando aos demais a tarefa de improvisagao tanto ritmico-melédica

quanto no acompanhamento harmonico. Segundo Maciel (2010):

Calado formou vdrios conjuntos antes de sua morte, em 1867, sendo que nestes
grupos atuavam grandes musicos, inclusive a pioneira dos tangos brasileiros,
Chiquinha Gonzaga — que juntamente com Calado foi responsavel pela fixagdo do
choro. Exemplo disso € a composi¢ao feita por ela, em 1889, intitulada S6 no Choro,
agora ja havendo consciéncia do novo género. (Maciel, 2010, p. 19).

Em funcdo dessas referéncias musicais, Braga (2004) cunhou o termo “dancgas

do choro” ', segundo Borges (2008b):

[para denominar] musicas que ndo eram choros, mas eram tocadas por grupos de choro
com a formagao de violao, flauta e cavaquinho, num estilo abrasileirado. (...) Até hoje é
possivel observar miisicas que ndo sio choros propriamente ditos, mas sdo tocadas sem
hesitagdo em uma roda de choro (Borges, 2008b, p. 205).

E importante destacar o aspecto que se refere 4 formacio instrumental (violdo,
flauta e cavaquinho), na configura¢do do ferno que caracteriza organologicamente (em
certo periodo histdrico) o choro como estilo interpretativo. Taborda (2001), ao abordar a
sonoridade do terno, a partir de uma escuta analitica de fonogramas realizados entre
1902 a 1950 buscando identificar (em linhas gerais) caracteristicas especificas na

abordagem interpretativa do choro, observa que:

a execucdo do terno de choro tem por caracteristica recorrente o acompanhamento de
violao extremamente marcado e sempre pontuado pela farta execuc¢do dos baixos (...)
pontuando a harmonia e desempenhando a funcdo de conduzir as partes principais;
como ainda ndo havia nos grupos da época dois violdes atuando juntos, era o violao
responsdvel pelos baixos e o cavaquinho cumpria a fun¢do de centro da harmonia. (...)
Pode-se inferir que o trio de choro tinha por referéncia e modelo a sonoridade das
bandas, e nesse sentido o violdo cumpre exatamente o papel de sustentar e conduzir
harmonias através do desenho dos baixos buscando reproduzir o enunciado e a fungéo

! Na linha de argumentacdo de Braga (2004), as “dancas do choro” presentes no século XIX foram
decisivas para o estabelecimento do estilo como género e sdo importantes para consolidacdo de uma
tradicdo de interpretacdo musical do choro.
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dos graves das bandas. O cavaquinho executa um padrdo ritmico quase sempre sem
variagdes. A base (...) era o trio flauta, violdo e cavaquinho. (Taborda, 2001, p. 141-3).

Em funcdo de o violdo ser a referéncia instrumental na composi¢do musical de
Guinga € oportuno comentar a relacdo do desenvolvimento histérico do violdo
brasileiro, para destacar a conexao da consolidagdo nacional do instrumento
concomitante ao estabelecimento do género choro, bem como o papel de Heitor Villa-
Lobos (referéncia marcante na formac¢ao musical de Guinga) na afirmacao do violao no
Brasil.

No final do século XIX, meados de 1880, surgiram vérios conjuntos de choro,
Villa Lobos foi freqiientador assiduo das rodas de choro, e sua convivéncia, com esse
universo musical, teve interferéncia visceral na sua condicao de responsavel pelo inicio
da cria¢do do repertério de concerto para o violdo brasileiro. O compositor manteve-se
ligado ao mundo do choro aproximadamente até meados de 1920. Participou de grandes
rodas de choro em que estavam presentes Donga, Catulo, Pixinguinha, Quincas
Laranjeiras e Jodo Pernambuco. (Maciel, 2010).

No ambito violonistico, nomes da histéria do choro transpuseram o repertério do
género para o universo idiomético do violdo e para formagdes instrumentais especificas.
Villa Lobos, (supramencionado), Jodo Pernambuco, Garoto, Guinga, dentre outros, sdo
compositores que expressaram em suas pegas para violdo solo elementos idiomédticos do
choro. (Macedo, 2007). Neste sentido, vale ressaltar a influéncia e repercussao, no uso
idiomdtico do instrumento, de Jodo Pernambuco na composicdo musical dos choros
para violao de Villa Lobos. Villa Lobos foi um grande sistematizador destes recursos e
concomitamente trouxe o violdo para ambiente de concerto, mas é importante reiterar
sua convivéncia com as rodas de choro, e com os chordes, em especial com Jodao

Pernambuco.
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Cardoso (2006) ao analisar o idiomatismo instrumental na obra de Guinga faz
uma analogia entre o violdao de Jodo Pernambuco e Guinga, comparando musicalmente
as obras “Brasileirinho” e “N6 na garganta”, respectivamente. A mesma peca “N6 na
garganta” é comparada também com o ‘“violdo” de Villa Lobos destacando os
violonismos presentes no “Estudo N° 4” e em “N6 na garganta”. Cardoso (2006) ao
abordar instrumentacdo e composicdo musical na obra de Guinga, para destacar pecas

para violdo de violonistas-compositores (em sua maioria, brasileiros), argumenta que no

aspecto musical:

[decidiu] usar como recorte a forte recorréncia de elementos idiomaticos do violdo —
chamados (...) de violonismos, como sugeriu Paulo Aragdo — na obra de Guinga,
buscando relaciond-los com compositores que também utilizam esse procedimento
composicional, como Jodo Pernambuco, Villa-Lobos, Garoto. (Cardoso, 2006, p. 20).

Baseado na visdo de certas referéncias mencionadas pode-se dizer que a
composi¢do musical de um choro para violdo solo funciona como uma reducdo
“orquestral, apresentando vérios desafios para o compositor que deseja preservar tais
elementos, o que — as vezes — resulta em obras de dificuldade técnica considerdvel”
(Santos, 2002, p. 5-16). Essa reducdo orquestral das caracteristicas composicionais,
interpretativas e organoldgicas tipicas do choro ao idiomatismo do violdo revelam em
parte a complexidade da dialética entre gé€nero e estilo ou estilo e género
problematizada por Verzoni (2000), a0 mesmo tempo em que demonstra a convivéncia
entre o tradicional e ndo tradicional (Borges, 2008a) nas obras (de Guinga) que contém
elementos idiomadticos do género/estilo e do violao.

Na andlise’” da formacdo instrumental das gravacdes consultadas das obras
selecionadas do artista para essa pesquisa nota-se versdo instrumental para violdo solo
em uma gravagao (Tardelli, 2006) de “Cheio de Dedos”; em duas gravagdes (Guinga,

2003, Tardelli, 2006) do choro “Dichavado”; em uma gravagdo (Tardelli, 2006) de

92 . c A . _
Observando-se as proximidades e as distancias interpretativas entre os intérpretes.
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“Igreja da Penha”; em uma gravacdo “Sargento Escobar” (Guinga, 1999); e, em uma
gravacao (Tardelli, 2006) de “Constance”, que sdo importantes para a histéria do choro,
especialmente para a trajetéria do violao solo.

“Cheio de Dedos” foi gravado em duo de violdes (Guinga e Lula Galvao). Ha
semelhanga entre as gravagdes de “Cheio de Dedos” contidas nos CDs de Guinga
(1993) e Tardelli (2006). Em outro CD de 2004, a versdo € para violao e clarineta
(Guinga e Gabrielli Mirabassi), o que gera mudanca particularmente na instrumentagao
e na interpretagdo dos instrumentistas.

A mesma peca possui gravacdo com formacgdo instrumental com arranjo para
sopros que ndo usa violdo, na versdo de Carlos Malta. Na gravacdo de Carlos Malta do
choro “Cheio de Dedos™? verifica-se uma textura mais polifénica do que a apresentada
na versdo original idiomética e violonistica da mesma pe¢a composta ao violao. Em seu
arranjo ' para sopros, o misico parece ter buscado uma adaptacdo possivel 4 misica e 2
versdo original da obra, ndo aparece o tratamento violonistico da concepg¢do original da
peca, destacando-se a exploragdo dos recursos idiomdticos dos novos instrumentos
escolhidos”™.

O choro-cancdo “Choro pro Z¢&” foi gravado96 com instrumentacdo de voz,
violdo, baixo actstico, teclados e sax soprano. Nesta gravacao o violdo exerce funcio de
acompanhamento que evoca o papel do instrumento no choro tradicional (Borges,
2008a). Contudo, a instrumentagdo € distinta do “regional” tipico do choro tradicional,

pois utiliza baixo acustico (como provavel equivalente do violao sete cordas) e teclados,

% Ultima faixa do CD “Cheio de Dedos” — lancado em 1996 pelo Selo Velas. A peca abre o disco,
primeira faixa, com interpretacdo de Guinga e Lula Galvao em duo de violdes.

% Partituras ndo publicadas (faz parte do acervo pessoal do arranjador), gentilmente cedidas por Carlos
Malta em 2010.

% Carlos Malta: sax baritono, sax tenor, sax alto, sax soprano, flauta baixo, flauta em do, piccolo e
arranjo. Faixa 15 do CD “Cheio de Dedos”.

% Além da gravacdo presente no disco “Delirio Carioca” (com arranjo de Zé Nogueira), existem as
gravagdes de “Choro pro Z&” por Agua de Moringa e Marco Pereira (gravagio em 1994, no disco “Danca
dos quatros Ventos”).
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configurando um cardter ndo tradicional (Borges, 2008a). Neste caso, como sugere
Borges (2008a), verifica-se uma coexisténcia de elementos tradicionais e nao
tradicionais no fonograma dessa obra.

A peca “NO na garganta” foi gravada com instrumentacdo de dois violdes (um
acompanhador e outro solista), baixo acustico e percussdo (surdo, pratos, tamborim e
ganzd). Nesta gravacdo também a instrumentacdo é distinta do “regional” tipico do
choro tradicional, pois utiliza um violao como solista; baixo acustico (como provavel
equivalente do violdo sete cordas) e percussao sem pandeiro (utilizando surdo, pratos,
tamborim e ganzd) configurando um cardter ndo tradicional (Borges, 2008a). Também
neste caso, como sugere Borges (2008a), verifica-se uma coexisténcia de elementos
tradicionais (um violdo acompanhador) e ndo tradicionais (violao solista) no fonograma

dessa obra.

3.2.3 Forma

A maioria das publicagdes referenciadas nesta pesquisa, Almeida (1999),
Almada (2006), Cazes (1998), Salek (1999), Borges (2008b), entre outras, notam como
caracteristica formal (recorrente da estrutura da tradicdo do choro) a forma rondé como
modelo reiterado do género. Um choro tradicional normalmente é constituido de trés
partes e sua harmonia, na maioria dos casos, modula para tons relativos, vizinhos ou
homonimos entre as secdes. Nesse modelo, quase sempre, as partes t€ém extensdo de 16
compassos. A pritica compositiva e interpretativa dessa estrutura formal obedece a
seguinte exposicdo: A-A-B-B-A-C-C-A, com compasso bindrio simples notado em 2/4,
recorrente no género choro.

Almada (2006) propde um manual para andlise da estrutura do choro. Seu

método se propde analisar a micro e a macroforma do género, através de uma
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abordagem unificada” que permite investigar em trés niveis (micro, intermedidrio e
macro) a estrutura idiomatica do choro. O nivel microformal visualiza células e motivos
ritmicos, melddicos e harmonicos; o intermedidrio permite visualizar frases ritmicas,
frases melddicas e frases harmodnicas. Esses dois niveis, articulados com o terceiro,
possibilitam a compreensdo musical da estrutura triddica (forma rondé) da macroforma
do género choro, na sua configuracdo tradicional. Obviamente nem todo choro é
exatamente em forma-rond6, porém o autor fundamenta sua andlise empirica,
quantitativa e qualitativamente, em intimeras andlises do repertério tradicional do choro
(Pixinguinha, Calado etc.) que exemplificam o padrao rondo.

Historicamente a estrutura de um choro tradicional adotava a forma rondd,
contudo o género vem evoluindo para uma estrutura de duas partes. No caso do modelo
rond6 a estrutura se configura basicamente como uma parte ou tema principal, que
reaparece depois do surgimento contrastante de outras partes ou temas. Vdrias dangas de
saldo das cortes europeias, desde o século XVIII, utilizavam a forma rondd, em
particular, a polca, que foi rapidamente abrasileirada pelas interpretacdes dos grupos de
choro, e, assim, a polca brasileira naturalmente adotou o rondé como sua estrutura
formal (Almada, 2006).

Borges (2008b) tematiza as transformacdes das formas musicais do choro
durante o século XX, especificamente a diminui¢do da forma rond6 de trés secgdes,
(ABACA) das “dancgas do choro”, para duas secoes (ABABA). O autor considera que
essas mudangas foram intensificadas na década de 1920, fase que é concomitante ao

periodo de consolidac¢do do choro como género. Segundo Borges (2008b):

%7 “Essa organizagdo, também como na linguagem, acontece em diferentes niveis de, digamos, magnitude.
(...): aquele que poderiamos chamar de microforma (enfocando elementos estruturais minimos: as células
e motivos) e o outro extremo da organiza¢do, a macroforma (subdivida em trés partes) e (...) o nivel
formal intermedidrio, que envolve a estrutura fraseoldgica interna das partes”. (Almada, 2006, p. 15-16).
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O choro se consolidou como género na década de 1920, época em que foram compostas
musicas populares que romperam com a forma rondé em trés secdes que geralmente
vigoravam nas “dancas do choro”. (...) Dentre as formas musicais das musicas populares
do século XIX, destaca-se a forma rondd, uma estrutura bastante comum dentre os
contemporaneos de Nazareth, sendo que a de trés secdes, ABACA, era a mais tocada
pelos compositores das “dancas do choro”. Contudo, também havia algumas musicas
compostas em quatro secdes (ABACADA), como os tangos de Nazareth. (...) As
formas musicais sdo elementos imprescindiveis por constituir uma base fundamental
para o estudo do choro. (...) A suposta diminuicdo da forma rondé de trés secdes
(ABACA) das chamadas “dancas do choro” para duas secdes (ABABA) encontram
respaldo em historiadores do choro, (...) o processo de transformacio da forma nao se
deu apenas na década de 1920, mas foi sentido notadamente na referida década, a qual
coincide com a consolidacio do choro como género, periodo no qual se adotou o
subtitulo de choro nas partituras. (Borges, 2008b, p. 204-13).

Na perspectiva de Borges a diminui¢do da forma musical para duas se¢des nao
foi repentina; mas ocorreu por meio de uma adaptacdo gradativa que foi sendo
percebida ao longo de décadas ulteriores a de 1920, com a contribuicdo de “chordes”,

sobretudo aqueles da década de 1970 em diante. Na sua anélise:

a crescente ado¢do da forma em duas se¢des possibilitou inovacdes harmonicas, a
exemplo das modulagdes bruscas ou inusitadas, as quais modernizaram o choro nas
décadas de 1970 e 1980 e contribuiram para a criagdo de géneros diversos na musica
instrumental brasileira. (...) Destacamos que isso se deve, em parte, a aparente mudanga
do tratamento da improvisacdo (...), o que tornou mais conveniente utilizar formas
musicais cada vez menores, tais como a de duas se¢des. Ademais, utilizam-se caminhos
harménicos que fogem de praticas reiteradas (clichés), os quais estdo aliados ao
vocabuldrio improvisatério. (Borges, 2008b, p. 204-213).

O autor tematiza o bindmio forma/harmonia para discutir pontualmente a relacao
da forma rondé com as modulacdes harmonicas, destacando a “modulagdo tipica” e o
“volteio harmodnico”. A diferenca entre a “modulagdo tipica” que ocorre em tonalidades
maiores e menores € que nos choros em tonalidade menor a terceira parte modula para o
tom homénimo, e em choros em tonalidade maior a terceira parte modula para a
subdominante. Por exemplo, em um choro no tom de D6 maior, a primeira parte seria
em D6 maior (C), a segunda parte seria em Ld menor (Am), e, na terceira parte, a
modulac¢do seria para Fa4 maior (F). Em um choro no tom de D6 menor, a primeira parte
seria em D6 menor (Cm), a segunda parte seria em Mi bemol maior (Eb), e, na terceira

parte a modulagdo seria para D6 maior (C). Na visdo do pesquisador:
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Os choros tradicionais possuem vdrias modulacdes na forma rondé de trés se¢does. Um
satisfatorio entendimento de como sdo dispostas as tonalidades dos choros constitui um
alicerce fundamental para os musicos que pretendem tocar o choro tradicional da
maneira concebida pela comunidade, sem o auxilio de partituras. (...) Uma das
modulacdes mais comuns € justamente chamada de “modulagdo tipica”, que ocorre em
tonalidades maiores ¢ menores. Na tonalidade maior, tal modulacdo concerne aos
choros que possuem a seguinte estrutura modulatéria referente a forma rondé6 ABACA:
A (tonalidade maior), B (mudanc¢a do modo maior para o relativo menor), C (modulagcao
para a subdominante maior). Na tonalidade menor, as musicas possuem a seguinte
estrutura: A (tonalidade menor), B (mudanca de modo menor para o relativo maior), C
(modulagdo para o homdnimo). (Borges, 2008b, p. 206-7).

Diante dessas mudancas no que se refere as formas musicais e a harmonia dos
choros, a investigacao pormenorizada sobre seus aspectos formais € imprescindivel para

um entendimento do choro como género musical. Borges (2008b) menciona que:

[para além da] forma”® musical resultante da relacdo entre tonalidades e secdes, ha
também um recurso musical que concorre para a articulacdo das se¢des, constituindo
um subsidio para o entendimento da forma musical. Tal recurso é denominado furn
round ou “volteio harmdnico”, realizado no término de uma secao e servindo como uma
ponte para retornar a uma mesma secdo ou para preparar uma nova. O ‘“volteio
harménico” deve ser realizado com atencdo em relag@o a linha melddica principal para
que ndo haja choque entre as notas dos acordes, sobretudo aquelas referentes as tergas.
(...) O “volteio harmonico” pode ser entendido como uma extensdo da relacdo
tonica/dominante, que é elaborada geralmente sobre os seguintes graus: I - VI- II- V.
Tais graus se alternam entre maiores, menores e os chamados subv7”° (dominantes
substitutos), considerando-se que tais dominantes podem contribuir para a inser¢do de
um elemento “moderno” ao “volteio harmonico”. O turn round é utilizado de vdrias
formas no choro tal como ocorre em outros géneros musicais relacionados a
improvisagdo. (Borges, 2008b, p. 210-11).

3.2.3.1 Abordagem da estrutura formal do repertorio selecionado

Tematizaremos a estrutura de seis pecas, dispostas na seguinte ordem: “Cheio de
Dedos”; “Dichavado”; “Choro pro Z¢”; “Igreja da Penha”; ‘“Sargento Escobar”; e
“Constance”. Essas obras'” sdo as que efetivamente utilizamos, ao longo dessa tese,
para selecionar a maior parte dos exemplos musicais utilizados na ilustracdo dos

elementos idiomaticos do violdo e choro.

% No nivel macroformal como sugere Almada (2006).

% Na cifragem sugerida por Camara (2008) a cifra subV7 € reinterpretada como X(#6), acorde de sexta
aumentada. A nomenclatura que propde as dominantes substitutas como acordes de sexta aumentada serd
explicitada mais adiante.

1% pontualmente selecionamos exemplos musicais das pecas “Di menor”; “Perfume de Radamés” e “N6
na garganta” (foram estraidos um exemplo musical de cada uma destas obras). Por essa razdo elas ndo
constam no corpo de andlise da estrutura macroformal do repertdrio selecionado.
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3.2.3.1.1 Abordagem de “Cheio de dedos”

A peca “Cheio de Dedos” é um choro com compasso 2/4. A forma segue o
padrdo de duas partes supramencionado por Borges (2008b) na sua abordagem do
género choro. Resumidamente, a forma de “Cheio de Dedos” contém uma introdug@o no
tom de D6 menor, compassos 1 a 8, e duas partes. A primeira parte A, no tom de D6
menor, (compassos 10" a 25), e uma parte B (compassos 26 a 46", que modula para

Mi menor terceiro grau de D6 Maior (homdnimo do tom da peca).

Tabela 1 - Aspectos formais de “Cheio de Dedos”

Visao macroformal de “Cheio de Dedos”, choro com uma introducio e duas partes
A e B, compasso 2/4 e tonalidade em Dé menor (Cm)

Introducao Compassos 1 a 8.

Parte A Compassos 10 a 25 e ritornello’ do inicio
ao fim da secdo

Parte B Compassos 26 a 49. Modulagado para Mi
menor (Em).

3.2.3.1.2 Abordagem da estrutura formal do choro “Dichavado”

A pecga “Dichavado” € um choro com compasso 2/4. A forma de “Dichavado”
contém duas partes (A e B): a parte A encontra-se escrita no tom de L4 menor

(compassos 1 a 12) e a parte B (compassos 14 a 38) ¢ modulante.

Tabela 2 — Aspectos formais de “Dichavado”

Visao macroformal de “Dichavado”. O choro tem duas partes A e B. O
compasso € 2/4 e tonalidade em La menor (Am).

Parte A 12 compassos e ritornello da capo

Parte B 25 compassos

101 < ~
O compasso 9 € anacruse da se¢do A que comega no compasso 10.
102 .
Na segunda vez a parte B termina no compasso 49.
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3.2.3.1.3 Abordagem da estrutura formal de “Choro pro Zé”

Outra obra proposta para a nossa abordagem € “Choro pro Z¢é”. A peca, dentre as
selecionadas como objeto deste capitulo, é a tnica que ilustra didaticamente o que
Almada (2006) denomina de nivel formal intermedidrio'®, no que diz respeito a
estrutura fraseoldgica interna das partes, a obra “Choro pro Z€” representa um bom
exemplo, uma estrutura padrdo. A obra, sob a 6tica do nivel analitico (intermedidrio), é

e 104
totalmente simétrica: comeca em anacruse

e tem uma introducdo de quatro
compassos. Possui duas partes A e B, cada parte com extensdo de dezesseis (16)
compassos, subdivida em quatro frases'” de quatro compassos cada. A peca termina
como uma coda de dois compassos (38 e 39). Contudo, sob o ponto vista macroformal,
a pec¢a ndo possui a estrutura triddica da forma rond6. A obra tem duas partes (A e B).
Esse dado reafirma a observagao de Borges (2008b) sobre a crescente adog¢do da forma

em duas secoes.

Tabela 3 — aspectos formais de “Choro pro Z¢”

Visao macroformal de ”Choro pro Z¢é”. O choro tem duas partes e uma coda. O
compasso € 2/4 e tonalidade em D6 menor (cm)

Parte A 16 compassos
Parte B 16 compassos
Coda 2 compassos

103 «“Egsa organizagdo, (...) o nivel formal intermedidrio, (...) envolve a estrutura fraseoldgica interna das
partes. (...) No caso do choro, sdo especialmente relevantes duas dessas estruturas, o periodo e a
sentenga, que resumem a quase totalidade das possibilidades de construgdo fraseoldgica das partes. (...).
No caso do periodo, a ideia principal e sua repeticdo (conhecidas, respectivamente, por antecedente e
conseqiiente) sdo separadas pela ideia contrastante, seguindo-se o desfecho. (...) Em partes de choros,
sejam elas estruturadas como periodos ou sentengas observamos que os quatros elementos que as
constituem (que a partir de agora chamaremos de frases) tem extensdo de quatro compassos cada’.
(Almada, 2006, p. 15-16).

1% Todas as frases comecam em anacruse a partir da segunda semicolcheia do segundo tempo do
compasso.

950 uso terminolégico do termo frase é usado com ressalvas, uma vez que ndo existe acordo
epistemoldgico entre os manuais que utilizam esta terminologia. A terminologia, por exemplo, em
Almada (2006) baseia-se em Schoenberg, mas em muitas situagdes as categorias (frase, periodo,
sentenga) tornam-se inapropriadas. O uso que fago é localizado, quando a categoria € titil e operacional.
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3.2.3.1.4 Abordagem de “Igreja da Penha”

Resumidamente, a forma da peca contém apenas uma parte A (compassos 1 a
17), e uma variacdo A” (compassos 18 a 33), além de uma coda (compassos 34 a 38). A
variacdo comega com a reaparicdo da primeira frase, acorde de F7M(9) do compasso
18 até o compasso 21, com o acorde de A7(b13) e, a partir do compasso 22, comega a
variagdo que vai até o compasso 32. No compasso 32, a melodia arpejada em F7M,
confirma a conclusdo da cadéncia que finaliza na tonica principal da pega. O retorno a
tonica comega, no compasso 33, pelo acorde Db(#6)/B, subV/V de F/IM. Apés a
repeti¢do (compassos 1 a 31), segue-se a coda'"® (compassos 34 a 38).

Tabela 4 - Aspectos formais de “Igreja da Penha”

Visao macroformal de “Igreja da Penha”, choro contém apenas uma parte A e
uma variacao A’, compasso 3/4 e tonalidade em Fa maior (F)

Parte A Compassos 1 a 17

Variacao da parte A Compassos 18 a 33 e ritornello do inicio
ao fim da secdo

Coda Compassos 34 a 38.

3.2.3.1.5 Abordagem da estrutura formal de “Sargento Escobar”

A peca “Sargento Escobar” é um choro com compasso 2/4. A forma contém
duas partes (A e B) e uma coda: a parte A encontra-se escrita no tom de Sol menor
(compassos 1 a 18) e a parte B (compassos 19 a 34) € modulante. A peca termina como

uma coda de seis compassos (35 e 40).

i . ~ . . .
% Na coda ocorre um fato musical relevante: a resolucio da dominante da dominante diretamente na
tonica (t6pico que serd abordado no dltimo capitulo, como umas das contribuicdes de Guinga para a
composicdo musical de obras com elementos idiomaticos do choro).
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Tabela 5 - Aspectos formais de ““Sargento Escobar”

Visao macroformal de “Sargento Escobar”, choro contém apenas uma parte A e
uma variaciao A’, compasso 3/4 e tonalidade em Fa maior (F)

Parte A Compassos1-18, ritornello da capo a coda

Parte B Compassos 19 a 34 e ritornello do inicio
ao fim da secdo

Coda Compassos 35 a 40.

3.2.3.1.6 Abordagem da estrutura formal de ‘“Constance”

A peca “Constance” contém elementos de valsa-choro com compasso 3/4.

Exemplifica tonalmente um caso de “ambiguidade de relativos

51
’ 07, no Songbook

(Cabral, 2003) encontra-se transcrita em Si maior ¢ Sol sustenido menor. A forma

contém duas partes: a parte A (compassos 1 a 11) e a parte B (compassos 12 a 32).

Tabela 6 — Aspectos formais de “Constance”

Visao macroformal de “Constance”. A peca tem duas partes A e B. O compasso é 3/4
e a tonalidade é ambigua entre os relativos Si maior (B) e Sol sustenido menor

(G#m).

Parte A 18 compassos: 8 iniciais mais 10 compassos de
ritornello da capo a coda

Parte B 21 compassos.

3.2.4 Melodia

Para abordar as caracteristicas composicionais da melodia no choro usaremos a

referéncia de Almeida (1999), em cotejo com a referéncia de Almada (2006), na sua

explicitacdo dessa dimensao na composicao musical do choro. Num segundo momento, na

abordagem da melodia, faremos interlocu¢do com a reflexdo de Salek (1999). Salek, ao

tematizar a “interpretacdo musical” do choro, aborda caracteristicas estilisticas referentes

a ornamentacdo e variacdo na realizacdo melodica.

19 Esta nomenclatura ser4 tratada no dltimo capitulo desta tese.
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No que se refere ao extrato melddico, Almeida (1999), observa'® que no choro a
melodia pode ser enriquecida por meio de: a) apojaturas e bordaduras ornamentais e
melodicas; b) cromatismo; c) ocorréncia de arpejo maior descendente com 6“; d) frases
longas; e) utilizacdo da escala menor Harmonica descendente sobre a dominante; e, f)

valorizagdo melodica do contratempo. (Almeida, 1999, p. 105 a 131).

O trabalho de Almeida (1999) € qualificado e oportuno, contudo o autor nado
organiza conceitualmente as seis subcategorias de andlise da melodia. Elas sdo
apresentadas sumariamente e imediatamente aplicadas nas andlises presentes em sua
dissertacdo. Avaliamos que elas podem ser ordenadas em quatro grupos:

As subcategorias melddicas stricto sensu que compreendem:
a) As apojaturas e bordaduras (ornamentais e melddicas);
b) Os cromatismos.

A subcategoria melddica relacionada com fraseologia:
d) As frases longas.

As subcategorias relacionadas com harmonia:

¢) As ocorréncias de arpejo maior descendente com 6%

e) As utilizagdes de escala menor Harmonica descendente sobre a dominante.
A subcategoria melddica relacionada com ritmo:

f) Valorizacdo melddica do contratempo.

As categorias “frases longas” e ‘“valorizacdo melddica do contratempo” sdo
menos uteis em relacdo as outras, em especial a nomenclatura “frases longas” em
funcdo da complexidade do assunto fraseologia e da falta de acordo epistemoldgico

sobre o assunto. No seu texto o autor apenas comenta que as “frases longas” sdo tipicas

108 . e~
Conforme apontamos no capitulo 1, o autor apresenta sua abordagem e classificacdo dos elementos
caracteristicos e idiomaticos do choro tendo como referéncia o choro tradicional.
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de géneros mais liricos com andamentos mais lentos (Almeida, 1999). Nao utilizaremos
esta subcategoria em nossa abordagem.

A “valorizacdo melddica do contratempo” em nossa avaliacdo é mais util
analiticamente se for enquadrada na abordagem da dimensdo ritmica. Portanto essa
subcategoria serd utilizada em nossa abordagem do ritmo no choro.

Assim, dos seis aspectos sugeridos por Almeida (1999), abordaremos quatro em

nossa abordagem em dialogo com a referéncia de Almada (2006).
ApOs essas consideragdes pode-se dizer que a melodia no choro € enriquecida
com:

3.2.4.1 Apojaturas e bordaduras ornamentais e melédicas'®’;

3.2.4.2 Cromatismo;
3.2.4.3 Ocorréncia do arpejo maior descendente com 6%

3.2.4.4 Utilizac@o da escala menor Harmonica descendente sobre a dominante.

3.2.4.1 Apojaturas e bordaduras ornamentais e melédicas

Almeida (1999) argumenta que em funcdo de o choro ter se originado no
abrasileiramento das polcas, mazurcas, que resultou nas “dancas do choro” (Braga,
2004), o caréter ritmico € prevalente no género. Contudo, a melodiosidade brasileira do
choro tem origem na modinha, género que foi relativizado, na época do surgimento do

choro, segundo o autor:
em fun¢@o do ambiente musical dominado pelos géneros de danca (...) [a] criatividade

meldédica dos musicos de choro estabeleceu caracteristicas nas melodias choronas,
tornando-as muito expressivas e cada vez mais ornamentadas. (Almeida, 1999, p. 106).

109 . < <
Que em Guinga ¢é parte da composigao.
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O termo apojatura (e ou apogiatura) ¢ um abrasileiramento lingiiistico de
appoggiatura (do italiano, appoggiare, apoiar), que significa “nota apoiada”, em geral,
nota de grau conjunto acima (mais freqiiente do que abaixo) da nota principal. Ocorre
normalmente em intervalos melddicos e € grafada na pauta musical de forma recorrente
como uma nota de menor valor com um traco obliquo anexado a nota principal. Na

visdo de Sadie (1994):

Costuma criar uma dissonancia na harmonia e resolve-se por grau conjunto sobre a nota
principal, no tempo fraco seguinte. Pode ser representada como uma nota ornamental
(em tipo pequeno), ou em notagdo normal. (Sadie, 1994, p. 34).

Neste ponto a referéncia principal na discussdo sobre melodia é o trabalho de
Almeida (1999). Contudo, achamos oportuno mencionar Almada (2006) e sua discussao

sobre melodia do choro tradicional ao destacar que uma nota pode exercer trés funcdes:

ela pode ser parte do acorde (ser uma das notas do arpejo), ser uma inflexdo melddica
ou uma tensdo harmonica (...). Uma nota exerce o papel de inflexdo quando (...) [a] nota
ndo pertence ao arpejo do acorde que a acompanha; (b) a nota invariavelmente resolve
(...) (por grau conjunto, ascendente ou descendente, [em] uma nota harmonicamente
estavel, ou seja, uma nota do arpejo). As inflexdes podem ser classificadas (...)
dependendo dos fatores posicdo métrica (tempo forte e fraco) e preparacdo (nota que
antecede a inflexdo). (Almada, 2006, p. 29-30).

Depois de fundamentar essa abordagem, Almada (2006) expde sua classificagao
das inflexdes melddicas tradicionalmente empregadas na interpretacdo € composi¢ao
dos choros. O autor menciona cinco tipos de inflexdo melddica: notas de passagem (np)
(diatonicas e cromdticas), bordaduras (b), apogiaturas (ap), escapadas por salto (es) e

suspensao (sus).

As definicdoes de apogiaturas e bordaduras ressaltam suas caracteristicas de
ornamento (Sadie, 1994; Almeida, 1999; Salek, 1999; S4, 1999/2000; Almada, 2006; e
outros). Ambas normalmente tém curta duragdo. As apogiaturas (ap) ocorrem em
posicdo métrica forte (tempo forte), sem preparacdo (ocorrem depois de pausa ou

salto) e resolvem geralmente de modo descendente.
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Na visdo de Almeida (1999), na pratica de ornamentagao melddica do choro, as
apogiaturas ‘“sobre as notas das triades aparecem como um recurso muito utilizado, e
podem ser divididas em ornamentais e melddicas. Em ambas, a ocorréncia [da] sensivel
(inferior em %2 tom a nota a ser ornamentada) ¢ muito freqiiente” (Almeida, 1999, p.

106).

As bordaduras ocorrem “em posicdo métrica fraca (tempo fraco) e possuem
como caracteristica essencial a saida e retorno por grau conjunto” (ascendente e
descendente) de uma nota melddica real. (Almada, 2006, p. 30-31). Na visdo de
Almeida (1999), as bordaduras sdo recursos ornamentais freqiientes no choro. “Assim
como as apogiaturas, as bordaduras podem ser inferiores ou superiores (sensiveis ou
nao)” (Almeida, 1999, p. 109). No repertdrio selecionado para esta pesquisa foram
encontrados vdrios exemplos nas pecas abordadas. Destacamos duas ocorréncias para

ilustracao musical dos elementos (interpretativos) na composicao musical do artista:

i
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Exemplo musical 8, “Cheios de Dedos”. Compasso 31 a 33, choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

\

P

Exemplo musical 9, bordaduras melédicas'' na peca “Sargento Escobar”. Compassos 0 a 2; 15 e 16,
choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

i . . o .

% Neste exemplo, anacruse (compassos 0 a 1), Guinga combina o uso do idiomatismo do choro (as
bordaduras melddicas) com idiomatismo violonistico quando usa técnica de campanella por meio das
cordas soltas na composicao e arranjo do ornamento melédico do trecho do exemplo musical.
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3.2.4.2 Cromatismo

O sentido terminolégico de cromatismo denota uma escala de doze semitons
baseada em uma oitava, em distingdo a escala diatbnica de sete notas.
Composicionalmente se refere ao uso de notas nao diatonicas da tonalidade de uma obra
(Sadie, 1994). A acep¢do de cromatismo se insere na defini¢do que Almada (2006)

apresenta sobre notas de passagem cromaticas:

Naquele que é um dos mais caracteristicos artificios melddicos [dos] choros, duas ou
mais notas cromdticas podem funcionar como pontes entre notas estdveis (...). Na
pratica do choro, contudo, dificilmente sdo empregadas mais de trés notas cromadticas
seguidas (...): 0s casos mais recorrentes s2o os em anacruses, bordaduras e de inflexdes
isoladas. (Almada, 2006, p. 32).

Almeida (1999), nota que no choro tradicional, ocorre um uso moderado do
cromatismo pela presenca de pequenas passagens cromdticas baseadas em melodias e
harmonias mais diatonicas. No choro nao tradicional o uso do “cromatismo aparece com
mais liberdade”. (Almeida, 1999, p. 111). Destacamos os exemplos 10, 11 para ilustrar

ocorréncia de cromatismo nas composi¢des selecionadas.

[Ln T I TR e, TR
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Exemplo musical 10, “Cheios de Dedos”. Compassos 17 a 19, choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

Exemplo musical 11, cromatismos na peca “Sargento Escobar”. Compassos 1 a 2, choro de Guinga.
Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
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3.2.4.3 Ocorréncia do arpejo maior descendente com 6"

Na visdo de Almeida (1999), o arpejo maior com 6* é elemento idiomatico no
género/estilo choro e acontece nas secOes dos instrumentos que fazem a melodia como a
“flauta e o clarinete. Este arpejo aparece em movimento descendente, de modo que a 6*
pode ser entendida como uma apogiatura melddica da 5%, assumindo assim fungdo

ornamental”. (Almeida, 1999, p. 108).
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Exemplo musical 12, arpejo descendente de Si bemol maior e F4 maior com 6% na peca “Igreja da
Penha”. Compassos 26 e 28; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
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Exemplo musical 13, arpejo descendente de D6 maior com 6% na pega “Cheio de Dedos”. Compassos 21
a 22; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

3.2.4.4 Utilizacao da escala menor Harmonica descendente sobre a dominante

Segundo Almeida (1999), a utilizacdo melddica desta escala € muito recorrente
“nas valsas brasileiras, nas quais as tonalidades menores sdo predominantes. No

entanto, a ocorréncia da escala menor harmdnica estendeu-se a diversos chordes, nos
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quais o intervalo caracteristico de 2* aumentada € muito explorado“l”. (Almeida, 1999,
p. 111). Das pecas selecionadas destacamos os compassos 8 e 9, de “Igreja da Penha”,
quando ocorre inclinacdo para Gm, e a escala menor Harmonica de Sol menor €

utilizada melodicamente a partir da anacruse na segunda colcheia do segundo tempo do

) D7(b13) )
compasso 8, arpejo de # , dominante de Gm (II grau de F, tom da peca), que

resolve no compasso 9, em Gm. A notacdo do Songbook usa 1a# no lugar de sib; e, ré#

no lugar de mib. Em nossa edicdo notamos sib, 14, fa#, mib, no arpejo descendente de

D7(b13)
7 . O uso da segunda aumentada verifica-se no intervalo descendente fa# - mib

(nota de passagem), conforme ilustracao do exemplo musical 14:

V)
(mH)
(2* aum)

z b9

rei..

[~(harmonica)

1 3 ™y
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LY | r '8 i 1
\l )y N P e
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\. { S

D7(b13
Exemplo musical 14, utilizacdo da escala menor Harmonica descendente sobre z( )dominante de Gm,
na peca “Igreja da Penha”. Compassos 8 e 9; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

"' Na sua dissertagdo, Almeida, cita dois exemplos musicais: a peca “Garoto” (compassos 12 a 14) de
Ernesto Nazareth; e a pega “Choro dos Choros” (compassos 35, 36) de Antonio Sergi.
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Do mesmo modo nota-se também a utilizacdo da escala menor Harmonica
descendente de Fm, sobre o acorde C7, dominante de Fa menor, no trecho, entre os

compassos 15 e 16, de “Cheio de Dedos”:

Mib n (z}“

Maior )

Do I I v am - VI - V) s v (VI -
e (mN/D) (mN/D) (mN) (mN/mH)  (mH) (mH) (mN) (mN)
Cm7(9)  [Cm] [Fm7]  [Gm7(b5)] [E°] [CT7] [Fm] Cb(9)
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N
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Exemplo musical 15, utiliza¢do da escala menor Harmonica descendente de Fm sobre C7, sua dominante,
na peca “Cheio de Dedos”. Compassos 13 a 16; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

Para abordar as caracteristicas estilisticas da melodia no choro usaremos a
referéncia de Salek (1999) na sua explicitagdio dessa dimensdo na
improvisagao/interpretacdo musical do choro. Fundamentando-se na reiteracdo de
alteracdes ritmico-melddicas da partitura de determinadas obras, verificadas nas
interpretacdes e gravacdes de musicos do gé€nero, Salek (1999) classifica esses
procedimentos apresentando um levantamento dos principais padrdes ritmico-melddicos

do choro:
3.2.4.5 Na realizacao melédica

3.2.4.5.1 Substituicdo e supressdo de notas: a inversdo da projecdo do desenho
melddico; utilizagdo do retardo; antecipacdo da nota repetida através de glissando;

supressao de notas repetidas.

3.2.4.5.2 Acréscimos na melodia: de notas do acorde; de notas de passagem cromadticas;
intercalacdo de bordaduras e notas de passagem; elemento novo repetido

insistentemente; utilizacdo de bordaduras e notas de passagem para a criacdo de



115

elemento novo que se repete; oitavacdo de notas; utilizacdo de glissando; duplicacdo da
melodia com inclusdo de saltos oitavados; utilizacao de frulatto; repeticdo de notas da

melodia.

Para ilustracio musical desta caracteristica estilistica da melodia do choro,
proveniente da improvisagao/interpretacdo musical, vamos apresentar a ocorréncia de
oitavagdo de notas e duplicagdo da melodia com inclusdo de saltos oitavados que se
verifica no arranjo de Tardelli (2006) na sua gravacdo do choro “Cheio de Dedos” de
Guinga. A primeira figura musical refere-se aos compassos 1 a 2, da partitura da peca
constante no Songbook (Cabral, 2003) de Guinga, a segunda figura musical refere-se
aos compassos 48 a 50 da partitura do arranjo de Tardelli (a oitavagdo da primeira

figura ocorre entre a anacruse no compasso 48 e os compassos 49 a 50):

[Cm] Cm7(9) cm7M( 'y )/B Cm7(9)/Bb CmG(9YA  D7(b5)/Ab
¥ &
[ " 8 3 0 T a 03
= =
48 h ¥ 18 —~ —~l. —
I -._- ~ o o P i -3
o @ o™ 'i, 1 - <
f A .4 4_ ; o= .di ° iy =

Q) 1

I

Exemplo musical 16, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 1 a 2. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Exemplo musical 16a, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 48 a 50. Fonte: TARDELLI, M.
Partitura de Arranjo da sua gravacao da peca no CD Unha & Carne (2006). Rio de Janeiro: 2011.

Tardelli (2006), na gravacdo de “Igreja da Penha”, faz uso de notas de passagem
crométicas, intercalacdo de bordaduras, notas de passagem e oitavacdo de notas, além
de trabalhar o toque legato como elemento de linguagem na realizacdo melddica da

obra. A oitavagdo de notas € usada na variacdo da segunda frase da parte A da peca.
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3.2.5 Ritmo

Para abordar as caracteristicas composicionais do ritmo no choro usaremos a
referéncias de Almeida (1999) e Cancado (1999, 2000) na explicitacdo deste elemento
idiomdtico. Num segundo momento, na tematiza¢do do ritmo, faremos interlocu¢do com
as referéncias de Salek (1999). A autora, ao pesquisar a “interpretacdo musical” do choro,
aborda caracteristicas estilisticas na realizagdo ritmica ao mencionar a flexibilidade

métrica em relagdo ao pulso.

Cancgado (1999, 2000), em suas pesquisas argumenta que O ritmo estd presente
nas musicas de todas as culturas, como consequéncia da linguagem oral humana.
Musicologicamente, transformacdes no ritmo vém sendo documentadas na pesquisa da
linguagem da musica folclérica e da musica popular. Essas transformacdes ocorrem por
diversos motivos, como por exemplo, as interacdes culturais. A sincope caracteristica
(semicolcheia/colcheia/semicolcheia) é um elemento idiomédtico do choro. Segundo

Cancgado (1999):

No contexto ritmico da histéria musical Afro-Americana, a sincope caracteristica, (...), €
considerada pelos musicologistas como uma das mais importantes férmulas ritmicas
que emergiram nas Américas no século XIX. (...) Entretanto, apesar da sincope
caracteristica estar presente nos estilos populares desenvolvidos nas Américas a partir
do século XIX, os estudos disponiveis observando a origem dessa figuragao ritmica nido
sdo conclusivos. (...) Musicologistas parecem concordar que esta féormula ritmica foi
desenvolvida nas Américas pela influéncia dos escravos Africanos. (...) A presenga
desse ritmo nas Modinhas Anonimas do Brasil demonstram que, possivelmente, o Brasil
foi a primeira colénia do Novo Mundo a desenvolver a sincope caracteristica em seu
contexto musical popular. (...) O desenho ritmico da sincope caracteristica com
repetidas sequéncias foi encontrado de forma idéntica desde as Modinhas do Brasil
(an6nimos do Século XVIII), Lundus, Tango/Choros, e Maxixes, todos, estilos
populares desenvolvidos no Rio de Janeiro. (...) Enquanto a misica Cubana e o Ragtime
Norte Americano apresentam a sincope caracteristica somente na melodia, a musica
Brasileira é a dnica que apresenta esse importante ritmo Afro-Americano de forma
constante e definida nas duas linhas (melodia e baixo/acompanhamento). (Cangado,
1999, p. 1-9).

Cancgado (2000) baseada em Andrade (1989) menciona a dificuldade de notacdo
da sincope caracteristica em funcdo da instabilidade e irregularidade caracteristicas dos

ritmos populares brasileiros. A autora comenta que quando surgiu 0 maxixe (segunda
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metade do século XIX), os compositores perceberam a dificuldade de execugdo da
sincope e incluiam nas partituras sugestdes para informar a performance irregular do
ritmo. As sugestdes configuravam ao mesmo tempo quatro semicolcheias e a sincope
caracteristica em posicdes inversas. Neste sentido, a autora apresenta uma ilustracdo da

transcricdo mais antiga da sincope brasileira.

Exemplo musical 17, “transcri¢@o antiga de sincope brasileira”. Fonte: (Cangado, 2000, p, 9).

Almeida (1999) sugere que a origem da sincope relaciona-se com a valorizacao
dos contratempos das semicolcheias presentes em compasso bindrio das “dancgas do
choro” (Braga, 2004). A sincope seria resultante da valorizacdo dos contratempos junto

com apoio da primeira semicolcheia de cada tempo, conforme ilustragdo musical abaixo:

46 o6 o o 4

L 3
L
]
L]

Valorizagdio de Contratempos %J ¢ 6 o o o o o
Sincopa Resultante 4 o e o o .

Exemplo musical 18, “transcri¢do de sincope brasileira”. Fonte: (Almeida, 1999, p. 135).
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Cangado (2000) sugere que a matriz da sincope caracteristica brasileira tem
origem na linguagem ritmica das tribos de Angola/Zaire. Historicamente o surgimento
da figuracdo no Brasil parece ter ocorrido no século XVIII, portanto anterior ao
surgimento em Cuba e nos Estados Unidos, nas décadas de 1850 e 1890,

respectivamente. Segundo Cancado (2000):

[No Brasil o advento da sincope caracteristica sugere uma] transferéncia das
[sequéncias] ritmicas africanas de Angola e Zaire diretamente para a métrica bindria
[europeia], (...) a diferen¢a ritmica entre a Modinha, o Lundu e o Tango brasileiro
apresenta-se somente na alocacdo das caracteristicas ritmicas. Nas Modinhas, os afro-
ritmos ocorrem unicamente na linha melddica, enquanto que o principal desenho ritmico

z

do baixo é o padrdo de quatro semicolcheias. O Lundu e o Choro/Tango brasileiro
incluem as sequéncias ritmicas encontradas nas Modinhas, no entanto transportados da
linha melddica para a linha do baixo. Entretanto, as sequencias ritmicas repetidas
(repeticdo do padrio da sincope caracteristica e repeticdo da Habanera) aparecem com
maior frequéncia na linha melédica. (Cangado, 2000, p. 12)

Sandroni (2001), ao pesquisar a origem da sincope, sugere que a sincope
caracterisitca (semicolcheia/colcheia/semicolcheia) € uma das variacbes de uma célula
ritmica de matriz africana presente na musica das Américas. Esta célula foi denominada
de tresillo por musicélogos cubanos na sua variacdo de trés colcheias (com as duas
primeiras pontuadas). Em homenagem a musicologia cubana, Sandroni (2001) usa a
nomenclatura paradigma de tresillo na sua abordagem da sincope caracteristica nas

transformacgdes do samba até a década de 1930.

Nesta linha de argumentacdo (Cancado, 1999 e 2000; Sandroni, 2001; Almeida,
1999) pode-se dizer que a sincopa e a ritmica do choro € reflexo de um trago caracteristico

da musica popular brasileira urbana.

Almeida (1999) na sua abordagem do ritmo classifica como elementos
idiomdticos: a) a ocorréncia de sincopa explicita; b) a alusdo a sincopa; c¢) a linearidade

e 112 sz A s .
ritmca  “; e, d) a quidltera. Nota-se, com frequéncia, a presenca de tais elementos nas

112 5 < . . p Lo
Este aspecto ndo serd abordado, pois enfatizaremos o tratamento da sincope caracteristica e suas
derivagdes. A utilizagcdo de anacruse também é um elemento caracteristico do ritmo do choro, nas obras
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3

obras pesquisadas. Conforme pontuamos a “valorizacdo melddica do contratempo” em
nossa avaliacdo é adequada se for enquadrada dentro da dimensao ritmica. Utilizaremos a

“valorizacao melddica do contratempo” junto com abordagem da “alusao a sincopa” no

choro.

3.2.5.1 Ocorréncia de sincopa

A ocorréncia de sincopa acontece com frequéncia em “Cheio de Dedos” e

“Sargento Escobar”.

ap.

»
)
. ‘;;g;

Exemplo musical 19, “Cheio de Dedos”. Compassos 21 a 23; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.
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Exemplo musical 20, “Sargento Escobar”. Compassos 33 a 34; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

3.2.5.2 Alusao a sincopa

N

A alusdo a sincopa estd relacionada com a valorizagdo do contratempo. A
valorizagdo meldédica do contratempo ocorre quando as notas referentes aos
contratempos sao as mais graves ou mais agudas de um grupo melddico, sendo que,
quanto maior o salto melddico, maior serd a sua intensidade (ver exemplo 21). As obras

selecionadas contém numerosos exemplos. Uma das caracteristicas ritmicas do choro

“Cheio de Dedos”, “Dichavado” e “Igreja da Penha” este recurso aparece no inicio e no decorrer destas
obras. Nao abordaremos o uso de anacruse pelo mesmo motivo de priorizar a discussdo da sincope como
elemento mais idiomatico do gé€nero/estilo.
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que se reflete nas suas melodias é a ‘“valorizacio melddica dos contratempos,

consequente do espirito sincopado do género”. (Almeida, 1999, p. 113). Segundo o

autor:

Neste tipo de figuragdo melddica, com €nfase nos contratempos, é tipica — dentro do
compasso 2/4 — a valorizacdo da segunda nota de cada grupo de quatro semicolcheias.
(...). Este mesmo recurso pode ser encontrado em figuracdes de acompanhamento, no
qual a altura extrema (superior ou inferior) de cada grupo de quatro semicolcheias €
reservada aos contratempos de semicolcheia, conferindo ao acompanhamento carater
sincopado. (Almeida, 1999, p. 113-4).
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Exemplo musical 21, valorizacdo melddica de contratempos em “Cheio de Dedos”. Compassos 17 a 19;
choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
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Exemplo musical 22, alusdo a sincopa em “Cheio de Dedos”. Compassos, 10, 24, 25, 39, 40; choro de
Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

3.2.5.3 Utilizacao de quialteras

A utilizacdo de quidlteras € recorrente no ritmo do choro. Cancado (2000)

argumenta que musicélogos como Fernandes (1988), Ortiz (1991) e outros, sugerem
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que a sincope caracteristica (semicolcheia/colcheia/semicolcheia) é resultante da
transformacdo das quidlteras (tercinas) da ternaridade ibérica, “em contato com a
musica africana cuja linguagem incorpora essa mesma caracteristica” (Cangado, 2000,
p. 6).

Almeida (1999), nota que o uso de quidlteras é reflexo da liberdade de
interpretacdo musical dos chordes. “Nos choros répidos, as quidlteras expressam carater
virtuosistico e improvisatério”, mas ocorrem também em choros lentos em géneros
seresteiros. (Almeida, 1999, p. 141).

O uso de quidlteras aparece nas pecas selecionadas, como também em outras

obras de Guinga, como, por exemplo, na pe¢a “Sargento Escobar”:
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Exemplo musical 23, sextinas e tercinas em “Sargento Escobar”. Compassos 28 e 30, choro de Guinga.
Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

3.2.5.4 Na realizacao ritmica

Para abordar as caracteristicas estilisticas do ritmo no choro baseamos-nos em
Salek (1999) na sua explicitacdo dessa dimensao na improvisagao/interpretacdo musical
do choro. A autora notifica que na realizagdo ritmica ocorrem substitui¢do ritmica e

supressao ou transformacao de ritmo.
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3.2.5.4.1 Substituicio ritmica

Substitui¢do ritmica do desenho semicolcheia-colcheia-semicolcheia por quatro
semicolcheias (com antecipa¢do da primeira nota do compasso seguinte) ou pelo ritmo
duas semicolcheias e uma colcheia, ou ainda por tercinas; de um ritmo regular por
grupo de quidlteras com cinco ou seis notas; do ritmo quatro semicolcheias por duas

semicolcheias e quatro fusas.

Para ilustracio musical deste elemento idiomadtico da interpretacdo musical
vamos apresentar a ocorréncia de substituicdo ritmica do desenho semicolcheia-
colcheia-semicolcheia por quatro semicolcheias que se verifica no arranjo de Tardelli
(2006/2011) do choro “Cheio de Dedos”, o primeiro exemplo musical (24) refere-se ao
compasso 23 da partitura da peca constante no Songbook (Cabral, 2003) de Guinga, e, o
segundo exemplo musical (24a) refere-se ao compasso 23 da partitura da peca constante

no arranjo de Tardelli'"*:

g\

e

A1

Exemplo musical 24, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 21 a 23. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Exemplo musical 24a, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compasso 20 a 23. Fonte: Tardelli, 2011.

3 0 artista (2011) gentilmente cedeu cépias das partituras do seu arranjo de “Cheio de Dedos”. As
partituras do arranjo constam nos anexos da tese.
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3.2.5.4.2 Supressao ou transformacio de ritmo

Supressdo ou transformacdo no ritmo por meio de diminui¢do ritmica (retirando
uma nota da melodia) e criacdo de um novo desenho; omissdao de notas de ligacdo;
eliminacdo de notas repetidas. Para ilustracdo musical deste elemento idiomético
(estilistico) vamos apresentar a ocorréncia de transformagdo através de diminuigcdo
ritmica (retirando uma nota da melodia), criacdo de um novo desenho (quidltera de 3)
e omissdo de nota (ldb, compasso 59) de ligagcdo que se verifica no arranjo de Tardelli
(2006/2011) do choro “Cheio de Dedos”. O primeiro exemplo musical (25) refere-se
aos compassos 10 e 11 da partitura da peca da nossa edi¢do. O segundo exemplo

musical (25a) refere-se aos compassos 56 a 59 da partitura da peca do arranjo de

Tardelli (2011):

Exemplo musical 25, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 10 a 11. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Exemplo musical 25a, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 56 a 59. Fonte: Tardelli, 2011.

3.2.6 Harmonia

Almeida (1999) ressalta na sua caracterizagdo dos elementos estruturais do choro,
a harmonia como dado recorrente na caracteriza¢do idiomética do género/estilo. O autor
ao estudar harmonia do choro (tradicional) apresenta os seguintes parametros: a)

simplicidade harmonica; b) uso de dominantes secunddrias; c) uso de acordes de “sexta
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napolitana”; d) conclusdo de frase sobre os graus III e V; e) uso de acordes invertidos; e,
e) ocorréncia de acordes alterados e tensdes harmonicas. Dos seis elementos que
caracterizam a harmonia dos choros, cinco deles sdo tuteis para explicitar a harmonia do
choro tradicional (Borges, 2008a, 2008b). Principalmente o elemento ‘“harmonia simples”
(como parametro geral da harmonia do choro tradicional) que serve como contraste da
harmonia nao tradiconal das pecas selecionadas de Guinga (assunto do ultimo capitulo na
discussao sobre as contribuicdes do artista para composicao musical de obras que contém
elementos idiomaticos do violdo e do choro). Para a discussdo deste topico na obra de

Guinga usaremos a referéncia de Camara (2008).

Do mesmo modo que reordenamos o parametro “melodia”, faremos um novo
enquadramento com os pardmetros ‘“‘baixos” e ‘“harmonia”. Na proposta de Almeida
(1999), os dois parametros sdo tratados separadamente. Em nossa abordagem os
“baixos” serdo tratados como subitens do parametro “harmonia” e dialogaremos como
as referéncias de Pellegrini (2005), Carneiro (2001), Borges (2008, 2010), Almeida

(1999) e Camara (2008).

Trataremos conjuntamente elementos composicionais e elementos estilisticos,
uma vez que a “baixaria” historicamente aparece marcada pela estilistica da

improvisagao e, por vezes, composicionalmente aparece como ‘“obrigacdo’.

3.2.6.1 Baixos

Ao tematizar os baixos, na sua caracterizacdo dos elementos estruturais do
choro, Almeida (1999) observa que as linhas de baixo sdo realizadas pelo violao de sete
cordas nos grupos de choro e tiveram origem nos encadeamentos de acordes invertidos

se desenvolvendo até apresentar contornos melddicos, podendo se estender até a regidao
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médio-aguda do instrumento, apresentando diversos elementos caracteristicos das

melodias de choro. (Almeida, 1999, p. 114-21).

A discussao sobre os baixos na composicao e interpretacdo do choro relaciona-se

diretamente com as “baixarias”. Segundo Borges (2008a):

[véarias transformagdes] estilisticas do choro advieram do uso do violdo de sete cordas.
(...) O violdo choristico cumpre o mister de elaborar a base harmodnica, que estd
associada aos contracantos improvisados nas notas graves do violdo, as chamadas
“baixarias”. Estas fazem alusdo aos instrumentos de sopro - tais como o bombardino, o
oficleide e a tuba —, responsdveis pelos contracantos nos conjuntos de musica popular,
consolidados desde o século XIX. (...). Os violdes, [de sete cordas], substituiram, (...),
os instrumentos de sopro no que concerne a fun¢do dos contracantos nos conjuntos de
choro, sobretudo nos regionais na década de 1930. (...). [Notam-se as] vantagens
idiomdticas que o instrumento agregou ao género - tais como as inimeras inversdes dos
acordes e uma preocupacdo pela conducgdo do baixo. (...) O violdo de sete cordas possui
maior liberdade para utilizar os baixos improvisados devido a sua maior capacidade de
extensdo de notas, 0 que proporciona maiores recursos técnicos. (Borges, 2008a, p. 2-3).

Na linha argumentativa de Borges (2008a), Pellegrini (2005), Braga (2004),
Carneiro (2001), as “baixarias” presentes na harmonia do choro configuram o carater
polimelddico do acompanhamento executado pelos violdes (de seis e de sete cordas) ou
pelos instrumentos de sopros através das linhas melddicas de conducdo dos baixos. No
caso especifico do violdo, configura o violdo polifénico caracteristico do choro (Braga,

2004).

Ao discutir a fun¢@o da baixaria no contexto musical do choro Carneiro (2001)
explicita como o violdao de 7 cordas realiza a condugdo do baixo e utiliza, pontualmente,
a terminologia das rodas de choro. O autor comenta o “caminho do baixo” e apresenta
uma classificacdo de dez funcdes exercidas pelas ‘“baixarias” concebidas como
contracantos que enriquecem ritmica e melodicamente o percurso da voz do baixo na
regido do grave no acompanhamento do choro. O autor observa que na linguagem do
chordo “esta estrutura fundamental corresponde ao caminho do baixo, uma orientagao
que o 7 cordas imprime na realizacio harmoénica, construindo os acordes a partir do

baixo, como na realiza¢io do baixo dado”. (Carneiro, 2001, p. 23).
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A partir dessa fundamentacdo o pesquisador lista dez funcdes, ou melhor, dez
tipos de “baixarias”. A primeira citada é a “baixaria de ligacdao” que tem funcdo de
ligar/conectar as linhas dos baixos “de acordes distintos reduzindo saltos no caminho do
baixo e preenchendo espacos da melodia” (Carneiro, 2001, p. 23). A ligacdo acontece
na mudanca de harmonia e uma baixaria faz a conexao melédica no caminho do baixo

na mudanca dos acordes.

O segundo tipo de “baixaria” mencionado por Carneiro (2001) € a “mudanca de
posicdo”. Trata-se de um recurso corriqueiro no acompanhamento do choro que busca
enriquecer o caminho do baixo, especialmente em pecas de ritmo harmonico lento,
buscando variacdo na conducao por meio de inversdo de acorde ou troca de registro do

baixo.

O terceiro tipo € a “baixaria de preparacdo da sétima” da dominante. A baixaria
de preparacdo pode ocorrer através da baixaria de “ligacdo” (a baixaria conecta
melodicamente a conducdo do baixo até a sétima da dominante). A “preparacdo” pode
ocorrer também por meio da baixaria de “mudanca de posi¢ao” (o caminho do baixo até

a sétima da dominante acontece por mudanga de oitava).

O quarto tipo mencionado por Carneiro (2001) é a “baixaria de chamada
(virada)” que tem funcdo de “ligacdo” na introducdo ou reintroducdo de seg¢des ou
partes de um choro. O quinto tipo € a “baixaria de fechamento” com funcao de finalizar
a secdo ou parte de uma peca, no sentido inverso da “chamada” que introduz ou
reintroduz. O sexto tipo é a “baixaria de resposta” que ocorre em “textura polifdnica
imitativa, dando ideia de pergunta e resposta, como um didlogo. (...). E possivel que a
estrutura seja invertida e a pergunta seja feita pela baixaria e a resposta pelo solista”.

(Carneiro, 2001, p. 29).



127

O sétimo tipo € a “baixaria de contracanto” que se refere ao sentido da baixaria
como “obrigacdo” que ocorre em extensao fraseoldgica simétrica ou maior que a frase
em relacdo a qual ocorre o “contracanto”. Carneiro (2001) esclarece que as baixarias
muitas vezes sao chamadas de obrigacdo. “Obrigacdo € a baixaria que pertence a
composi¢do, ou passou a pertencer, consagrada pelo uso, tornando-se obrigatdria”.

(Carneiro, 2001, p. 27).

z

O oitavo tipo é a “baixaria de dobramento” que ocorre quando a baixaria
enfatiza a melodia principal com divisdo ritmica idéntica aumentando sua densidade.
“Ela reforca a melodia como um contorno melddico semelhante, guardando um
intervalo, normalmente de oitava, unissono, terca ou sexta. Pode possuir também
contorno melddico proprio”. (Carneiro, 2001, p. 31). O nono e o décimo tipos de
baixarias mencionadas sdo as ‘“baixarias de marcacdo” e os “solos de baixaria”.

Segundo Carneiro (2001):

[a conducdo dos baixos pelo violio de sete cordas] também se caracteriza pela
“marcacdo”, que é¢ um elemento ritmico, e pelo contracanto, um elemento melédico que
da ao choro uma textura contrapontistica. Ainda ha situacdes que o 7 cordas se dissocia
da condug¢do do baixo, assumindo a voz principal, realizando o (...) “solo de baixaria”.
(...) Aparentemente hd uma incoeréncia se considerarmos a definicdo genérica de
baixaria como contracanto na regido grave, pois ao assumir a primeira voz, a baixaria
deixa naturalmente de ser contracanto. Por isso [0 autor categoriza] “solo de baixaria”,
pois o termo solo ¢é utilizado pelos chordes para referir-se ao canto. Os “solos de
baixaria” sdo comuns nas introdugdes e em partes completas, gerando variedade. Podem
ser obrigacdes ou mesmo partes improvisadas. (Carneiro, 2001, p. 22-34).

Na composi¢cdo musical de Guinga verificam-se melodias e harmonias
articuladas polimelodicamente fazendo fusdao de elementos idiométicos do choro e do
violdo. Cardoso (2006) nota que o artista constrdi suas melodias a partir do violdo. Em
vdrias obras que analisou detectou uma relacio visceral entre a melodia principal e o
acompanhamento (polimelddico) violonistico, evidenciando que as melodias se
originaram e se desenvolveram a partir dos arpejos do instrumento. “Nas musicas Baido

de Lacan, Chd de Panela, Destino Bocaiiiva, Di Menor, No fundo do Rio, vimos a
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melodia se originar dos baixos e das baixarias propostas pelo violao”. (Cardoso, 2006,
p. 91-2). Destacamos um trecho do choro “Di menor” para ilustrar ocorréncia de
baixaria. Este trecho, ao mesmo tempo em que exemplifica idiomaticamente o uso de
violonismo, apresenta ocorréncia de “baixaria de dobramento” e ‘“solo de baixaria”

(Carneiro, 2001) e se enquadra na acepcio de baixo melédico''* sugerido por Almeida

(1999):

Di menor

Guinga e Celso Viafora

X Bm7"® E7

Canto

noi - te. ne - nhum ean - to pra i 3 Sou - be dum for -

guar - da se che - gou pra di - zer: "E-la_é di me -

Violao @TT,: = — —— =
: %&?.F PP o0® - =

1 cm® D m7 A

o Bem per - to da - qui Dis - se: 86 vai ter bal - za - cae ve - lho bla - sé

nor vé o que vai fa - zer." Irés da ma-dru - ga - da ja nao da pra sa - ber

Exemplo musical 26, “Di menor”. Compassos 1 a 4; choro de Guinga. Fonte: CABRAL, Sérgio. A
miisica de Guinga. Songbook. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

Na visdao de Almeida (1999), os baixos apresentam varios aspectos idiométicos
das linhas melddicas do choro, uso de ornamentagdo, “de arpejos maiores com 6%, de
escalas menores harmonicas e de valorizagdo melddica de contratempos”. (Almeida,
1999, p. 115). De modo sumadrio, em comparacdo com a listagem de Carneiro (2001),
Almeida (1999) subdivide as linhas dos baixos em trés categorias: a) baixo melddico, b)

baixo pedal, e, c¢) baixo condutor harmdnico.

114 P . . . A . gy
Também € encontrado nas seis obras selecionadas, aparecendo com mais frequéncia em “Dichavado”,

“Cheio de Dedos™.
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O primeiro tipo, baixo melddico, é mais movimentado definindo ideias
melddicas, em contraponto com a melodia principal ou dialogando com ela. Os baixos

melddicos também refletem a ritmica do choro. Segundo Almeida (1999):

em configuracdes que aludem a sincopa, como motivos iniciados em contratempos,
sincopados ou baseados em valores pontuados. (...). Os elementos melddicos dos
baixos muitas vezes assumem a funcdo de ligacdo ou terminacdo de frases, recurso
amplamente explorado pela misica do choro. (...) A escala menor harmdnica, muito
comum nas melodias seresteiras e choronas, estd também presente em muitos baixos
melddicos. (...). Por apresentarem caracteristicas melddicas, os baixos chordes valem-se
de elementos tipicos das melodias do choro, como apogiaturas e bordaduras. (...)
valem-se do recurso do cromatismo ao caminharem pelas inversdes de acordes. Apesar
de cromaticos, estes baixos geralmente sustentam melodias e harmonias diatOnicas.
(Almeida, 1999, p. 115-20).

O segundo tipo, baixo pedal, é utilizado geralmente em secdes com funcdo de
introducdo ou transi¢do. (Almeida, 1999). Pedal subentende movimento harmoénico em

contraponto com a estaticidade do baixo, conforme ilustrado no exemplo musical 27:

Exemplo musical 27, uso de baixo pedal em “Sargento Escobar”. Compassos 6 a 8; choro de Guinga.
Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

O terceiro tipo, baixo condutor harmodnico, € responsavel pela conducio das
harmonias invertidas, acumula em si a realiza¢do da linha do baixo, da harmonia e do
ritmo. Para exemplificacdo, destacamos trechos musicais dos choros que contém
passagens que utilizam esse tipo de baixo. O trecho é apresentado na versdo com as

cifras e notacdo que sugerimos:
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Cheio de Dedos (Guinga)

Do 1 ¢ | I 1 (V) g
(mN / D) (mN /D) (mM) (mN / D) (mM / D) (alt)
Menor

13
S I iy

Do — Y I &
(mH) (mN / D) (mN / D)

2 —

Exemplo musical 28, uso de baixo condutor harménico em “Cheio de Dedos”. Compassos 1 a 9; choro de
Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
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CAPITULO 4 - CONTRIBUICOES HARMONICAS DE GUINGA PARA
COMPOSICAO DE OBRAS COM ELEMENTOS IDIOMATICOS DO VIOLAO
E DO CHORO

Para explicitar as contribuicdes harmoOnicas de Guinga usaremos como
referéncia o trabalho de Camara (2008), sua metodologia justifica-se pela profundidade
e pela capacidade didatica de exposi¢do sobre o perfil conceitual de harmonia (tanto
erudita quanto popular), além das categorias de andlise que ele criou que sdo muito uteis
para essa tese. As andlises empiricas pautaram-se nas formulacdes de algumas questdes
que as outras referéncias ndo possibilitaram problematizar, a contento, na minha
pesquisa sobre a composi¢do musical que utiliza idiomatismos do violao e do choro na
obra do artista. Neste sentido, algumas questdes foram extraidas das pecas analisadas
com objetivo de mostrar as contribuicdes de Guinga e também explicitar os limites e
possibilidades das abordagens de Almeida (1999), Cardoso (2006), Borges (2008a,
2008b), Almada (2006) e outras, que ndo foram suficientes para dar conta da
tematizacdo musical dos avancos formais, em relacdo ao choro tradicional (Borges,
2008a), presentes na obra do compositor carioca.
4.1 Formas alternativas de resolucio da dominante da dominante

Uma das contribui¢des refere-se ao uso de formas alternativas de resolucdo da
dominante da dominante. Alguns trechos musicais em “Igreja da Penha”, “Choro pro
7¢&” e “Sargento Escobar”, ilustram musicalmente esta contribui¢do. Para abordar esta
questdo seguiremos a epistemologia proposta por Camara (2008), especificamente a
» 115

sugestdo analitica proposta dentro da sua nomenclatura “zona histérica expandida

Na visdo do autor, um dos pontos fundamentais da epistemologia da zona histérica

5 No capitulo 1, ao comentar o trabalho de Camara (2008), explicitamos a nomenclatura, além de
abordar a origem terminoldgica/epistemoldgica das outras trés zonas (auditiva-visual-instrumental;
histérica popular e histdrica cldssica) e tematizar a simbologia analitica de cifragem sugerida pelo autor.
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z

expandida é a explicitacdo das questdes funcionais e tonais que definem as funcdes

como conceitos que alicercam o Sistema Tonal.

A funcdo de um acorde € avaliada e qualificada pela relacdo de propriedade que
ele estabelece com os outros acordes numa sequéncia harmonica. A caracterizagdo desta
propriedade refere-se ao grau de atracdo e afastamento dos acordes ou as diferencas de
tensdo entre eles. Deste modo, a funcdo de tonica refere-se a ideia de resolugdo, campo

de atrag@o, ou de repouso e a fun¢do de dominante é concebida como uma tensao, que

o

necessita de resolugdo. Camara (2008) observa que existem divergéncias em relacdo
funcdo da subdominante. O autor menciona, por exemplo, que Koellreutter a associa a
no¢do de afastamento, mas a subdominante, nos processos cadenciais, funciona
geralmente mais como auxiliar da dominante e assim ajuda na prepara¢do da tonica.

A argumentacdo do autor € que a subdominante soa como um elemento
diferencial, fora das cadéncias, assumindo uma sonoridade alternativa a tdnica e a
dominante, mas nao configura uma sensa¢cdo de afastamento. Mesmo nas cadéncias
“interrompidas, quando ela é usada no lugar da tonica, quebrando a expectativa de
resolucdo mais tradicional, a ouvimos como uma espécie de apojatura da tonica e ndo
como um distanciamento da mesma”. (Camara, 2008, p. 187).

As trés fungdes principais, I (tonica), IV (subdominante) e V (dominante), sao
atribuidas aos trés acordes mais importantes das tonalidades, os quais normalmente se
apresentam nas cadéncias. Para o tom menor, a escala menor Harmonica, que é uma
adaptacdo a l6gica do modo maior, aparece como a geradora dos trés graus, uma vez

que € ela que coloca a sensivel na dominante.
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Segundo Camara (2008), a harmonia funcional, proposta por Hugo Riemann''® e
outros no final do século XIX, resulta de um processo gradativo que concluiu que os
diversos graus diatonicos podiam ser subsumidos aos trés conceitos funcionais. Assim,
na praxis musical, as trés fun¢des foram expandidas. O autor ressalta que pelo fato de a
musica da tradi¢do europeia ter se baseado na nocao de modulacdo, as fun¢des basicas e
suas derivadas puderam ser estendidas a diversas tonalidades. Se somarmos as
“possibilidades dos dois processos — expansao funcional e modula¢do — perceberemos
que uma musica pode instituir uma incrivelmente complexa rede de relacdes
funcionais”. (Camara, 2008, p. 188).

A sua proposta de investigar essa rede de relagdes funcionais se orienta por uma
premissa didética que lhe € estrutural: a procura de construir explicacdes para qualquer

relacdo de acordes do repertdrio tonal e funcional. Como explica o préprio autor:

As vezes um acorde ndo se conecta com o seguinte, mas se liga ao anterior; as vezes um
grupo de acordes se apresenta numa tonalidade muito distante da principal, etc. Seja
qual for o caso, sempre tentamos encontrar alguma relacdo (...) porque, geralmente,
mesmo quando a relacdo encontrada parece ser obscura, ela costuma dar respaldo a
percepgdo auditiva do evento harmdnico em questdo. Ou seja, se dois acordes recebem
uma andlise complexa ou aparentemente arbitrdaria, provavelmente a percepcido da
distancia tonal ou funcional dos mesmos reflete essa complexidade ou arbitrariedade.
(Camara, 2008, p. 188).

Dentre as vdrias possibilidades que sdo referenciadas ele discute diversas
polémicas como, por exemplo, a andlise funcional do tipo acordal X7M(#5), inclusive
citando um trecho de uma obra importante da presente pesquisa. Segundo Camara

(2008), o tipo acordal X7M(#5):

[€ uma] entidade harmdnica que historicamente nasceu da teoria, sendo uma das
tétrades possiveis das escalas menor harmdnica e melddica, o III grau. Dizemos que ele
surge da teoria porque seu emprego talvez tenha sido o mais tardio em comparagdo com
os outros acordes do campo harmoénico menor. A Musica Popular mais recente, por
outro lado, ja o utiliza corriqueiramente. As divergéncias quanto a sua fun¢@o derivam
do fato de que duas de suas caracteristicas sdo de certo modo contrastantes: a0 mesmo

2

tempo em que € encontrado num grau do tom menor que costuma ser entendido e

1% Karl Wilhelm Julius Hugo Riemann (1849 -1919) foi music6logo, historiador da misica e pedagogo
musical.
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utilizado como tdnica, a sua 5* aumentada € a sensivel da tonalidade, o que lhe confere

cardter de dominante''’. Atento 2 presenca da sensivel, Schoenberg o classifica
definitivamente como dominante (...). De fato, ele vem sendo sistematicamente
empregado como substituto da dominante, muito embora encontremos mais exemplos
dessa substituicdo em situacdes de inclinagdo, como nas cancdes “Retrato em branco e
preto” (Tom Jobim / Chico Buarque) — Eb7M(#5), III de Cm, que é IV do tom, Sol
Menor —, “Manuel, o audaz” (Toninho Horta /Fernando Brant) — A7TM(#5), III de F#m,
que é II do tom, Mi Maior —, e “Papel Maché” (Jodo Bosco / Capinam) — acorde de

CTM(#5), Il de Am, que € VI do tom, D6 Maior”. (Camara, 2008, p. 200).
Na peca “Cheio de Dedos”, entre os compassos 39 e 40, ha uma passagem que
Camara (2008) comenta em sua tese de doutorado para exemplificar a possibilidade
harmonica de uso tonal e funcional do tipo acordal X7M(#5) aparentemente como

resolucao, mas acaba por reclassificad-lo como um tipo acordal Xm7M:

O I grau do tom menor com 7* maior, uma estrutura do tipo Xm7M, possui uma
sonoridade mais ousada e sé mais recentemente veio a ser empregado com certa
regularidade, principalmente na MPB. A despeito de seu som dissonante, nos parece
que a sensacdo de instabilidade da sensivel € diluida porque a nota para a qual ela pede
resolucdo, a tonica, ja estd presente. (...). O Unico exemplo em que encontramos O
XT7M(#5) com uma aparente funcdo de tonica foi um pequeno trecho da peca “Cheio de
dedos” de Guinga [ver exemplo musical 29]. Analisamos a passagem no tom de La
Menor. O primeiro compasso apresenta uma complexa figuracdo sobre a dominante,
onde se alternam os acordes E7(b13)/D e E7 (blO/b13)] 18 (...). A forca dessa dominante
é um dos fatores que nos fez considerar tanto o C7M da ultima semicolcheia do 1°
compasso como o C7TM(#5) final como tdnicas sem fundamental, Am7(9)/C, Am7M/C
(9)119, respectivamente. O outro fator é o trecho cromdtico do 2° compasso, que
sugestivamente passa pela nota 14 e é uma figuracdo melddica tipica das escalas
menores com sensivel. Vale lembrar que se trata de uma pega para violdo, instrumento
que, apesar de harmdnico, oferece limites para a realizacdo de muitos sons simultaneos
e o acréscimo de um I4 no baixo produziria mudangas de acordes tecnicamente dificeis.
De todo modo, o X7M(#5) em questdo deixa de existir como tal. Camara (2008, p. 201).
(Grifos nossos).

Este exemplo serve principalmente para mostrar o grau de rigor de Camara

(2008) com a questao funcional:

117 . A 1 N ~
Pode-se dizer que os acordes das escalas menores harmdnicas e melddicas “que contém o 7° grau e ndo

contém o 1° adquirem funcido de dominante. Por exemplo, dos quatro acordes com sensivel da escala La
Menor Harmdnica, Am7M — C7TM(#5) — E7 — G#°, apenas o I grau nao é dominante (...). Quanto a menor
natural, o III, C7M, continua sendo t6nica e os graus V e VII, Em7 e G7, que contém a sétima menor do
tom, s3o dominantes modais”. (Camara, 2008, p. 201).

'8 Ambos com a quinta omitida.

19 Ambos com a fundamental omitida.
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Exemplo musical'® 29, “Cheio de Dedos”. Compassos 39 a 40; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

Ao abordar o tema “cadéncia interrompida” Camara nota que talvez seja o dado
mais recorrente de omissao funcional nas producdes bibliograficas sobre harmonia. O
autor salienta que ndo € que nao exista teorizacdo deste tipo de cadéncia, mas destaca
que o repertorio musical oferece muito mais possibilidades de resolugdes deceptivas do
que as que sdo previstas normalmente no universo tedrico. Contudo, nota que a teoria
funcional (ancorada em Riemann, Koellreutter e outros) é uma excec¢do, pois ela oferece
categorias que possibilitam pesquisar, organizar e sistematizar grande parte das formas
de uma cadéncia ser interrompida, em certa medida, teoricamente o pensamento
funcional enriquece “com uma quantidade de opg¢des até maior do que as sugeridas pela

praxis musical”. (Camara, 2008, p. 189-90).

Contudo, Camara enfatiza que a cadéncia interrompida constitui apenas uma das
possibilidades que uma dominante tem de nao ser seguida pela tonica principal, que € a
resolucdo mais comum. Existem muitos exemplos de encadeamentos em que ndo ha
resolucdo tradicional da dominante, e o autor busca agrupar todas as possibilidades de

tratamento desta importante funcdo no contexto da musica tonal. O pesquisador

1200 trecho é apresentado na versio com as cifras e notacdo que sugerimos distinta da edi¢do da
publicagdo do Songbook de Guinga (Cabral, 2003).
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argumenta que “algumas dessas formas sdo fontes de divergéncias analiticas e outras
sao habitualmente negligenciadas”. (Camara, 2008, p. 208). O que importa ressaltar é
que a pesquisa sobre as diversas possibilidades de cadéncia interrompida é

estruturalmente uma pesquisa sobre formas alternativas de resolucdo da dominante.

O autor apresenta cinco possibilidades: a) O acorde ndao é dominante; b)

s

Dominante do acorde precedente; c¢) Elipse; d) Substituicdes; ) Cadéncias histdricas. E

na discussdo sobre as Cadéncias Historicas que vamos evidenciar uma das
contribui¢cdes de Guinga para composi¢do musical com elementos idiomaticos do violdo

e do choro. Especificamente quando o compositor faz uso das duas possibilidades

(erudita e popular) de resolucdo da dominante da dominante (de forma especial)

diretamente na tonica (I grau) e na subdominante (II ou IV grau), respectivamente.

Segundo Camara (2008):

Denominamos (...) de “histéricas” as cadéncias que ndo possuem o peso normativo de
uma resolugdo tradicional da dominante, mas vém sendo regularmente utilizadas hd um
tempo considerdvel. Uma delas é oriunda do universo popular e a outra do universo
erudito. B mais facil resgatd-las por meio de exemplos: em D6 Maior, a cadéncia
histérica mais associada com a Musica Popular é D7 — Dm7 — G7 — C7M e a mais
associada com a Miusica Erudita é D7 — C/G - G7 — C. Ambas sdo casos de ndo
resolu¢do da dominante da dominante, ambas permitem que os acordes do tipo X7
sejam trocados pelos diversos substitutos possiveis e ambas podem ser “transpostas” ao
homénimo menor: D7 — Dm7(b5) — G7 - Cm e¢ D7 - Cm/G - G7 - Cm,
respectivamente. (Camara, 2008, p. 214-5).

E importante ressaltar o diferencial desta forma de resolugio diretamente no I e
no II ou IV grau, pois regularmente no choro tradicional (Borges, 2008a; Almada, 2006
e outros), a resolu¢do do V/V resolve no V, e este (V), no I grau. Uma leitura ndo atenta
ndo perceberd este detalhe essencial da nossa discuss@o, ao notar a simples ocorréncia
do V/V, que, de fato, é muito presente no choro tradicional. A questdo é que nos
exemplos selecionados veremos uma forma especial de resolucdo do V/V (dominante da

dominante), ora no I grau (tdnica), ora no Il e ou IV grau (subdominante).
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4.1.1 Cadéncia historica da misica erudita

Vamos explicitar a cadéncia mais tipica do universo musical erudito, a saber: a
resolucdo da dominante da dominante diretamente na tonica. Este tipo de cadéncia tem
origem na possibilidade “menos consagrada de utilizar alguma subdominante como
resolucdo da dominante”. Semelhante ao que acontece em intimeras das tOnicas
alternativas, o tritono € parcialmente resolvido na maioria das subdominantes. Neste
ponto, o autor destaca os graus Il e IV, uma vez que os VI's se confundem com a fungio
de tonica, por exemplo, L4d menor (VI grau de D6 maior) quando € usado como tdnica

no lugar de D6 maior (I grau). Camara (2008) nota que:

Os IV’s graus sempre contém a nota da tdnica, a qual resolve a sensivel do tritono da
dominante. No II grau, a tdnica sé aparece se uma sétima for acrescida, o que, de fato, €
muito comum. A outra nota componente do tritono geralmente nao resolve. (...). Como
nosso paradigma funcional se reduz a trés sonoridades funcionais, ndo existem muitas

N

op¢des de acordes que possam suceder a subdominante de engano: ou vem uma
dominante, inaugurando uma nova cadéncia, ou vem outra versao da subdominante ou
vem uma tonica. Vale, contudo, advertir que as tonicas alternativas apds uma cadéncia
interrompida para a subdominante (exemplo: G7 — F — Em) diluem quase
completamente a sensacdo de retardo ou apojatura que hd entre a subdominante e a
tonica principal (G7 — F — C). (Camara, 2008, p. 194-5).

Neste sentido, é fundamental entender que a subdominante provoca, em certa
medida, um grau de surpresa. No momento em que aparece uma tonica, depois de uma
cadéncia interrompida para a subdominante, percebemos o acorde de subdominante
como apojatura ou retardo, em especial quando a nota do baixo da subdominante (€
prolongada) e é a mesma nota fundamental da tonica. As resolu¢des na subdominante

podem ser transpostas a outras “regides da mesma tonalidade. A cldssica cadéncia com

i)
I4 , por exemplo, D7 — C/G — G7 - C, é um caso dessa possibilidade, ja que a tonica, C,

ndo deixa de ser subdominante da dominante, G”. (Camara, 2008, p. 195-6).

E justamente esta cadéncia, e variantes, que o autor classifica como uma das

cadéncias historicas mais tipicas da musica erudita. Ele também argumenta que na
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musica popular contemporanea ¢ muito comum a omissao dos dois ultimos termos deste
exemplo, ou seja, ao invés de D7 — C/G — G7 - C, aparece frequentemente apenas D7 —
C/G, e a musica depois percorre outras harmonias.Vamos apresentar os passos
didaticos, elaborados por Camara (2008), para explicitar o tratamento utilizado por
Guinga em “Igreja da Penha” (tonalidade em F4 maior), que ilustra especificamente a

omissao dos dois dltimos termos (F/C —C7), V/V -V, e, assim, justifica a resolu¢do do

F6(9)
subV/V, Db(#6)/B, diretamente no I graum, ¥

uadro n° 1
Cadéncia no formato tradicional: Inversio do acorde de 6 aumentada:
F Dh® w7 F F Dh&OE Fo o F
- n I I i I H | } 1 I Il |
& = — : "‘_ i i fi 3 : } qd- E : i s i
E N E: = B N E:

Absu"a_'r'ﬁﬂ dos 3;'31"'195 Acréscimo de dissondncias: Ahstracio do Ig ; tinica de
posteriores ao I: “resolugde” no estado fundamental:
F DkOB  Fro FIM  DbésyE  Feyc F'M Dbéiyp  po®

E-g
el F‘J I J I o | i ot
£=: A = 4 & i d = 1
L\._'M" - 1 -‘_d]_ —F | . | | —- | B | —+
eé g h_‘- 57 h_‘- - = h_‘- =
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 ——— 1 ! g
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- té que a pré - pria Vir-gem man - de_eu des-can-| sar..

]  —————_C
P A Y

Quadro n° 1, elaborado por Camara (2008, p. 218-9).

hO
NN
|1

K.y

Exemplo musical 30, “Igreja da Penha”. Compassos 34 a 38; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

121 v+~ . .. . . . P
F4 com sexta e nona, com a quinta omitida (conforme indicado na cifra do dltimo acorde no quadro n°

1.



139

Camara (2008) nota que, para além de sua origem do universo musical erudito, o
uso deste procedimento na obra “Igreja da Penha” exemplifica como este encadeamento

tradicional pode sofrer um intenso processo de sofistica¢ao:

Abstracdes ainda mais profundas podem ser encontradas em certos exemplares da MPB,
em que nem a segunda inversdo da tonica ¢ mantida. Logo, na primeira frase da can¢do
“Uma palavra” de Chico Buarque, no tom de D6 Maior, encontra-se a sequéncia C(9)
— Ab(#6)/C - C(9), que, apesar de ndo conter o C/G, ainda demonstra preocupagdo com
a condugdo da voz do baixo. Esse cuidado ja ndo acontece na cancdo “Igreja da
Penha”, de Guinga, no tom de Fa Maior, no qual a linha de baixo delineia um tritono
(...). [Nao obstante] a radicalidade das modificacdes, esses encadeamentos ainda sao
ouvidos segundo o procedimento histérico que lhes deu origem, o que pode ser
evidenciado com a transformagao gradativa da forma mais “original” da cadéncia numa
dessas sofisticadas versdes. (Camara, 2008, p. 219).

O exemplo musical 31 € ilustracio deste mesmo procedimento presente no
trecho da peca “Choro pro Z¢€”, compassos 4, 5, em que a dominante da dominante —
V/V — de D6 menor, resolve diretamente na tonica. A cifra Ebm6/Gb do acorde do V/V
na edicdo do Songbook (2003) foi interpretada como F#°(b4) que € subV/V, ou seja, o
F#°(b4) € substituto de D7 (V/V). Esta interpretacio como um acorde diminuto com
quarta diminuta estd ancorada na proposta de Hindemith (1949) que aborda outros tipos
de alteracdo (“otros tipos de alteracdo”, capitulo XIII) e sugere que a “terca superior da

nota sensivel pode ser substituida por uma quarta diminuta”'** (Hindemith, 1949, p. 91).

Dé VIV 1 I I
(mH) (mN/D) (mN / D) (mN / D)
Menor
0 Cm7/Bb
F#°(b4)) [Cm] Cm7(9) m
&0 .| e
:; = — = i :H!ﬁ f ; i j
e [ (b.) b. b B
ap.
Ai, por-quel| cho - ras sa - x tan -to_as - sim?
N
b7 1y e !
#555\% mﬁ = i: 7 #:
- I i

Exemplo musical 31, “Choro pro Z¢&”, choro de Guinga. Compassos 4 a 5. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

122 “La tercera superior de esta nota sensible puede ser reemplazada por uma cuarta disminuida”.
(Hindemith, 1949, p. 91).
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A transposicdo dessa ideia para o universo da cifragem popular foi feita por
Camara (2008). Em nossa edi¢do do exemplo musical a versdo com as cifras e notacao
que sugerimos ¢ diferente da edi¢io do Somgbook (Cabral, 2003). E importante
acrescentar que a cifra Ebm6/Gb (compasso 4) na edicdo do Songbook obscurece o
sentido tonal. A op¢do por F#° (b4) evidencia o processo de inclina¢do para o V menor
da tonalidade, pois todas as notas do acorde passam a ser nomeadas como notas
diatonicas da escala de Sol menor Harmoénica. Ao contrdrio, como explicar a nota sol
bemol da cifra Ebm6/Gb)? A armadura mais préxima de D6 menor (tom da peca) que
contém essa altura € de cinco bemoéis (Ré bemol maior ou Si bemol menor), tonalidades

que ndo sdo tons vizinhos e nem sdo sugeridas nesta se¢do da musica.
4.1.2 Cadéncia histérica da misica popular

Conforme jia mencionamos Camara (2008) denomina de ‘“histéricas” as
cadéncias que nao possuem o peso normativo de uma resolucdo tradicional da
dominante, mas vem sendo reiteradamente utilizadas no contexto do jazz e da musica

popular urbana (instrumental e cancional). Segundo o autor:

apesar do surgimento da sensivel e da dominante ser um fato histérico e localizado, pois
s6 ocorreu na cultura ocidental, as cadéncias que elas constituem, devido ao tempo e a
reiteracdo, ja adquiriram, em certa medida, o status de uma regra ou até de uma
necessidade acustica. Apesar de reconhecermos a falsidade da impressdo, sabemos que
o emprego de dominantes e de suas resolu¢des configura-se como uma norma mais que
estabelecida. (Camara, 2008, p. 214).

O tipo que vamos explicitar agora é oriundo do universo popular. E mais
didatico explicitar por meio de exemplos: em D6 Maior, a cadéncia histérica mais
associada com a musica popular é D7 — Dm7 — G7 — C7M, que configura um caso de
ndo resolucdo da dominante da dominante. Esse formato pode ser “transposto” ao

homo6nimo menor: D7 — Dm7(bS) — G7 — Cm, e ainda permite que os tipos acordais do

X7 sejam intercambiados pelos substitutos possiveis.



141

Camara (2008) menciona “Sampa” (Caetano veloso), “Garota de Ipanema”
(Tom Jobim / Vinicius de Moraes), “Desafinado” (Tom Jobim / Newton Mendonga),
como exemplos que usam a progressao (V)V — I -V — 1, ou apenas (V)V -1 - V (em
D6: D7 — Dm7 — G7 com resolucdo, ou nao, no C7M). Para ilustrar a substituicao do
tipo acordal X7 (como V/V), Camara menciona as obras “Eu sei que vou te amar” (Tom
Jobim / Vinicius de Moraes), “Gente Humilde” (Garoto / Vinicius de Moraes / Chico
Buarque), que utilizam o (VII)V no lugar do (V)V (em D6, o D7 é substituido por
F#°/Eb).

A questdo central é que a maioria das publicagdes que abordam harmonia no
campo da musica popular “ndo explicam de fato como o II grau € introduzido entre a
dominante da dominante e sua resolu¢c@o: ha apenas a sugestdo de uma seta assinalando
a resolu¢do do D7 no G7, que desvia do Dm7”. (Camara, 2008, p. 214-217). Neste caso
0o Dm7 (como II grau de C) é visualizado meramente como um acorde interpolado
(Chediak, 1986) entre o V/V e V, ou como um II grau que indica simultaneamente a nao
resolucao do acorde anterior (V/V) e funciona como II grau cadencial (Chediak, 1986)
do acorde seguinte (V grau, como dominante de C).

O autor propde uma interpretacdo epistemoldgica que se fundamenta na

possibilidade de que o D7 (V/V) nido resolve de modo indireto no G7 (V), mas que o

. G7(9) . . .
Dm?7 €, de fato, um 4 ° e, assim, promove resolugdo direta ao D7. Funcionalmente

i1sso quer dizer que se a preparacdo do V/V ou (VII)/V resolver no II grau, esse II se
converte em V grau (resolucio do V/V). Se a preparacio de uma dominante da
dominante resolver numa subdominante, essa subdominante se transforma em

dominante. Segundo Camara (2008):

Essa premissa se ancora em dois fatos. Primeiro: sentimos o Dm7 como resolugdo
simplesmente por ele ser diaténico e o D7 ndo ser. Durante o D7, estamos
momentaneamente no tom de Sol Maior e o Dm7 traz a tonalidade principal de volta.
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Em segundo lugar nos ancoramos numa atitude freqiiente de certos musicos geralmente
associados ao Jazz: é comum os baixistas acrescentarem a nota da dominante no grave

dos acordes de subdominante, principalmente II's graus. (...) Essa atitude independe do
. . . A G7(9 ‘.
contexto de dominante da dominante, mas o intercAmbio entre Dm7 e 4( ) na praxis

do Jazz é marcante. Ndo coincidentemente, esse tipo de cadéncia é geralmente mais
encontrado no Jazz e na MPB, o que ndo impede que Piston (1987), em duas paginas de

seu tratado (388 e 389), ofereca alguns exemplos da Musica Erudita e mencione o
7

entendimento do X‘I(g)como um II ou IV grau com baixo no V. (Camara, 2008, p. 216).

O Dm7, enfim, acaba por funcionar como um G7 com apojatura. A sensacdo de

apojatura € mais enfdatica quando a fundamental da dominante se localiza no baixo.

Contudo, se a sensivel for resolvida no interior do acorde e invertermos o G7, como

ocorre, por exemplo, em Sampa (Caetano Veloso) e Gente Humilde (Garoto), “a

sensacao de resolucdo da apojatura se mantém. O mais comum, entretanto, € a nota sol
estar implicita”. (Camara, 2008, p. 217).

Para ilustracdo musical selecionamos os compassos 11, 12, 13 de “Choro pro

Z&” que exemplificam a cadéncia histérica mais associada com a musica popular que é

D7 — Dm7 - G7 — C7M e sua possivel transposi¢do ao homdénimo menor que é D7 —

Dm7(bS) - G7 - Cm:

D6 VMV v VIDV 1 (Subst. V. - I - v
(mH) (mN) (alt) (mN) (alt.) (mN) (alt)
Menor b( ° ) s
F#°%(b4) Cm7/G A =
A Ll N
0| b H® - - —
&= P i e T ——+—— ===
=2 I I i t £ = vx_L i i
ap. ap.- b.
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Sou teu a mi - go, fiz por me/ - re- | cer: sem| - pre jun - -
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A —— N L= [t | o
} Y\ f IR oy —4 s P ———
§ ==_" = e - %\#2 :
s T F T
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ou=D7{( bo )/F#
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Exemplo musical 32, “Choro pro Z¢”, choro de Guinga. Compassos 11 a 13. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.
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Ja os compassos 8 e 9 da mesma peca exemplificam outro aspecto que Camara

(2008) comenta:

Pensando funcionalmente, pode-se dizer que se a preparacdo de uma dominante
resolver numa subdominante, essa subdominante se transforma em dominante.
(...) Diversas subdominantes alternativas, como F7M, Fm7, Fm7M, Ab7M, dentre
outras, podem ser empregadas no lugar do Dm7 [que mostram] a dominante da
dominante, (...) resolvendo na subdominante (...) o que a transforma em dominante.
(Camara, 2008, p. 214-17).

v (VID)V
(mN) (alt)
Wt bb3
h—’ s r—;
! f e
———— p
ap.
mi - go, fiz por [ me/- re-
il =
fl’ b 5\-. Jf l’ #7

/#TL

b13 '

0u=D7( b9 )/F#
4N\ b5

Exemplo musical 33, “Choro pro Z¢”, choro de Guinga. Compassos 8 a 10. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Neste exemplo musical extraido de “Choro pro Z¢&” (Guinga / Aldir Blanc), em
D6 Menor, temos esta ocorréncia cujo encadeamento D/C — Fm7(9) mostra a dominante
da dominante, D/C, resolvendo na subdominante Fm7(9). Deste modo, o acorde
Fm7(9), subdominante, que aparece como resolucao da preparagdo da dominante, como

resolucdo da dominante da dominante, se transforma em dominante e se converte

G 09)F

enarmonicamente em , que € a resolucdo tradicional do acorde anterior, V/V.

Na visao de Camara (2008):

Em contraste com o tipo cadencial mais caracteristico da Musica Popular, onde
subdominantes variadas podem suceder a dominante da dominante, ndo ¢ habitual a
utilizagdo de tdnicas alternativas ap6s o (V)V. Outro limite sdo as possibilidades de
transposi¢do, pois, enquanto a cadéncia que resolve o (V)V no II pode ser usada para
enriquecer as inclinag¢des aos diversos graus vizinhos, a cadéncia que resolve o (V)V no
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IG

4 tem forca para estabilizar uma nova tonica se for transposta. Por outro lado, este tipo
cadencial vem, gradativamente, sofrendo abstragdes de seus componentes: a

6
continuag¢do apés o I3 (graus V — I), principalmente, tem sido dispensada, como, por
exemplo, num trecho de “Sampa” (Caetano Veloso): CTM — C7(#5) — F7TM - F#° -

i
C/G - A7 - Dm7 — G7 etc., 1 — (V) — IV — (VIDV — X4 _ (V) 5 1= V. Ou seja, a

dominante da dominante passou a resolver diretamente na tonica, diluindo a fungdo
melddica de apojatura que € a origem histérica do significado do Ig . (Camara, 2008, p.
218-19).

O que é proprio da composicio de Guinga, com relagdo as estas duas
possibilidades cadenciais, € o seu uso generalizado e a combina¢do com dissonancias e
inversdes. E importante comentar que Camara (2008) sugeriu indutivamente estas duas
cadéncias, ou seja, a partir do repertério. No género choro, por exemplo, utiliza-se com
frequéncia a resolucdo da dominante da dominante na tonica em segunda inversdo.
Guinga, contudo, em “Igreja da Penha” a utiliza com incomum inversdo e condugdo de
vozes, além de acrescentar ricas dissonancias; ja, em “Choro pro Z¢”, realiza outras
vezes esta cadéncia, ndo obstante algumas delas na inversdo mais tradicional. O outro

tipo cadencial, exemplificado em “Choro pro Z¢&”, é pouco utilizado no choro, mas é

muito empregado na bossa nova e no jazz. Nesta obra de Guinga dissonancias tipicas do

D7(b10) Dm7(!!
jazz aparecem: ¥ . x b3

D7(b10) Dm'/(“
Aqui é importante ressaltar no encadeamento, (V/V —1I), & _ 3 \b5

o II grau (compasso 12 de “Choro pro Z¢€”), pois ele € justamente o fundamento virtual

que Camara (2008) usa para transformar a subdominante (I grau), em dominante (V

11 G, 09)
Dg'i-’(bs y

grau). Assim, este acorde pode até ser cifrado como ## . Pensamos,

contudo, que Guinga, aqui faz referéncia ao tradicional uso da combinacdo D7 —

11
Dm’7(
Dm7(b5) e assim ndo consideramos necessdria a recifragem de 3 b5/ A recifragem

proposta por Camara (2008) € apenas um recurso analitico complexo para justificar a
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“resolu¢do” de uma dominante da dominante num II grau ou em outro tipo de
subdominante. J4 a inversdao do primeiro termo do outro exemplo deste tipo cadencial,

D7/C — Fm7, é incomum tanto no jazz como na bossa nova.

4.2 Uso de modalismo em Guinga e seus desdobramentos correlatos

O modalismo € assunto discutido por Camara (2008) em sua tese de doutorado
sobre harmonia. A preocupacao central do autor se refere a relacdo entre modalismo e
tonalismo no campo da harmonia e rigor de cifragem: o fato de ocorrer classificacao
indevida de acordes aliada a uma incompreensao funcional. Baseado na constatacdo da
mistura tonal/modal na préxis da musica popular urbana e nesta questdo analitica, o
pesquisador erige o modalismo, ou melhor, a inter-relacdo modalismo/tonalismo para
uma compreensdo funcional rigorosa da harmonia, e neste contexto, cita exemplos
musicais (por exemplo, trecho de “N6 na garganta”) da obra de Guinga para justificar
suas proposicoes analiticas e epistemoldgicas.

Em sua abordagem apresenta-se uma discussdo sobre modalismo puro que
resgata a caracterizacdo dos modos tematizando conceitualmente o periodo que perpassa
os modos gregos, o organum paralelo, o modalismo pré-tonal, até chegar ao
estabelecimento do sistema tonal que opera hegemonicamente com os modos jonio e
edlio. O autor menciona o inicio da reutilizacdo do modalismo (irrestrito) em meados no
século XIX (no campo da misica erudita) e destaca o seu uso moderno, recente, por
meio de sua intensa utilizacdo composicional na musica popular urbana ocidental, em
especial, a partir de meados de 1960 pela MPB e pelo Jazz.

Camara (2008) questiona certa insuficiéncia de publicacdo académica e editorial
sobre o assunto modalismo. Critica o sentido restrito que, por exemplo, Chediak (1986)
sugere ao limitar o modalismo aos modos jonio e edlio (consagrados pelo tonalismo), na

sua conceituacdo de empréstimo modal. O autor propde uma acepcao e uso expandido
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de modalismo na utilizacdo de todos os modos para compreensdo analitica e funcional
da harmonia. Sugere um campo harmonico tonal/modal completo que ajuda entender as
possibilidades analiticas da relacio modalismo/tonalismo, em especial, na composi¢ao
musical do repertério selecionado de Guinga para esta tese.

O autor aborda tépicos como os listados a seguir: a) caracterizagdo dos modos;
b) funcdes modais; ¢) outros modos e escalas; d) empréstimo modal; e, e) blues, que
explicita o inicio do uso de modalismo na prética musical do jazz.

Camara (2008) argumenta que considera pertinente abordar o blues, na reflexao
sobre modalismo, uma vez que a técnica harmodnica e melddica do estilo pode ser
interpretada como uma mistura generalizada dos modos jonio (maior) e edlio (menor).

Na visao do autor:

O préprio acorde de tdnica maior costuma ser enriquecido por uma das notas
conhecidas como “blue notes”, a 3* menor. Na verdade, classificd-la como 3* menor €
uma simplificacdo exagerada, pois as blue notes nao podem ser medidas com exatiddo
pelo temperamento igual do Ocidente. (Camara, 2008, p. 177).

Um modo de explicitar a harmonia do blues € investigar a influéncia que os dois
modos mixolidio e doérico exercem sobre as trés funcdes toOnica, subdominante e
dominante, uma vez que a cadéncia basica do Blues é construida com os graus [, [V e V.

Segundo Camara (2008):

O I (grau), todavia, adquire a 7* menor proveniente dos dois modos. O IV (grau), por
imitacdo, também a recebe, mas sua 7* menor € o 3° grau menor da tonalidade, se
contrapondo a 3% maior do I7. (...) Com apenas esses dois graus, I7 e IV7, todas as notas

do mixolidio e do dérico sdo contempladas. (Camara, 2008, p. 180).
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Em “Sargento Escobar” o dltimo acorde da coda ilustra um cardter “Blues”,

conforme nossa edi¢do do trecho no exemplo musical 34, da referida obra:

= 0
F#b4)
Sol VII
(mH)
Menor 2
4 ™
Sib (\mI/V\m) - (--mI "
. A by ues
Maior (tD a3y
Ebm/Gb FIM(#5) Bb7(‘ s )/F
_—_———— =
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e
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Exemplo musical 34, “Sargento Escobar”, choro de Guinga. Compassos 38 a 40. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

4.2.1 Uso de modalismo enriquecendo processos cadenciais

Para nossa pesquisa o conceito de empréstimo modal foi relevante na abordagem
dos processos cadenciais de inclinacdo para tons vizinhos e tons distantes (que se
relaciona com o uso de modulagdo por enarmonia) que discutiremos nas andlises do

repertério selecionado. Para Camara (2008):

O conceito de empréstimo modal se fundamenta na nocdo de que diversos modos sejam
construidos sobre a mesma tonica. Se mais de uma tonica fosse envolvida, teriamos
“empréstimo tonal”. Obtém-se os 7 modos gregorianos quando se transforma cada nota
de uma escala maior de base em 1° grau de uma nova escala. Ao contrdrio, quando se
fixa uma mesma nota como 1° grau dos 7 modos, obtém-se 7 escalas maiores de bases
diferentes, ou, como preferimos, 7 armaduras de clave. Os acordes de uma escala
constituem o que se costuma chamar de “campo harmdnico”. Num contexto de
empréstimo modal, onde o campo harmoénico dos 7 modos — de 7 armaduras — ¢
disponibilizado a uma mesma tdnica, obtém-se uma complexa rede de acordes que
chamaremos de “campo harmdnico modal completo”. Essas armaduras sdo organizaveis
segundo o tradicional ciclo de quintas, o que permite ordenar os modos de acordo com
seus contetdos exatos de sustenidos e bemdis. Uma direcionalidade precisa — do mais
“bemolizado” ao mais “sustenizado” ou vice versa, do mais “sustenizado” ao mais
“bemolizado” — pode ser aplicada a tal campo harmdnico modal. (Camara, 2008, p. 164-
5).

Neste topico vamos tematizar o uso de modalismo para enriquecer processos
cadenciais para tons vizinhos por meio de empréstimo modal (exemplos em “Cheio de
Dedos”, “Choro pro Z¢€”). O sentido conceitual de tons vizinhos € discutido por Camara

(2008) quando argumenta que ‘“‘a regra bésica € a de que sao vizinhas as tonalidades que
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se diferenciam por uma ou nenhuma altera¢do na armadura de clave”. Camara (2008, p.
265). Mais adiante o autor notifica que rebatizou os tons vizinhos de proximos “para
produzir unidade tedrica e sugerir uma linha de distanciamento progressivo: tons
proximos, tons médios e tons distantes”. Camara (2008, p. 270). Didaticamente o
caminho mais curto de visualizar os tons vizinhos € observar os acordes do campo
harmonico do tom (principal) de partida e destacar quais representam as tonicas das

tonalidades vizinhas. Segundo o autor:

Naturalmente, os acordes do tipo Xm7(b5) sdo desconsiderados, pois a quinta diminuta
(tritono) impede que eles funcionem como tdonica. No caso do tom menor, sdo 0s
acordes da menor natural que devem ser considerados. Assim, observando o campo
harmonico de D6 Maior, C7TM — Dm7 — Em7 — F7IM - G7 — Am7 — Bm7(b5), vemos
que os vizinhos sdo Ré Menor, Mi Menor, F4 Maior, Sol Maior e Ld Menor, e
observando o campo harménico de La Menor Natural, Am7 — Bm7(b5) - C7M — Dm7
— Em7 - F7TM - G7, determinamos que os vizinhos sdo D6 Maior, Ré Menor, Mi
Menor, F4 Maior e Sol Maior. (Camara, 2008, p. 265).

O objetivo € tematizar o carater tonal/modal do repertdrio selecionado, explicitar
o modalismo na musica de Guinga, a mistura de modalismo com tonalismo no seu
processo criativo, para explicitar uma das suas contribuicdes para composi¢ao musical
de obras com elementos idiomdticos do violdo e do choro para violdo acompanhador

499

(“Choro pro Z€”) e violao solo (“Cheio de dedos” e outras).

O compositor apresenta um procedimento sistematizado de enriquecer cadéncias
tonais com modalismo. Esta técnica com o nivel de sofisticagdo musical encontrado no
repertério analisado ndo ocorre no choro tradicional. Tendo como referéncia o
repertorio padrdo presente no Songbook do choro (Séve, 2007) e a caracterizagdao de
Borges (2008a, 2008b), Almeida (1999), Almada (2006) e outros, normalmente a
ocorréncia de uma cadéncia para o tom vizinho no choro tradicional acontece mediada
pela preparagdo II-V (subdominante e dominante particular do tom vizinho) — I (tdnica
do tom vizinho). Na peca “Cheio de Dedos”, no trecho dos compassos 17 e 18, ocorre

uma cadéncia com este recurso técnico, contudo Guinga usa o VI grau do homodnimo do
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tom vizinho no lugar do II grau no processo cadencial de D6 menor (Cm) para Mi

bemol Maior(Eb), conforme ilustragdo no exemplo musical 35:

Mib i VI
Maior | *° g
Do I I v a - vo o - V) - v o
- — (mN/D) (mN/D) (mN) (mN/mH)  (mH) (mH) (mN) (mN)
Cm7(9)  [Cm] [Fm7]  [Gm7(b5)] [E°] [C7] [Fm] Cb)

(mN)
Mib g £
(M) (M)
Maior
D6 2 V) e I
Menor s
Bb7(9) Eb6
T g 7

S §
N | | =— ==E,

L, e e =%
oV 1 5 v o Tk 3
% b 'y (p) L (p) v e D'\_

‘T ) r L}# »

Exemplo musical 35, “Cheio de Dedos”. Compassos 13 a 18; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Outro conceito que se articula na explicitacdo das cadéncias para tom vizinho
refere-se a inclinagdo. A inclinacio € conhecida pela nomenclatura modulagdo
passageira e se estabeleceu historicamente na musica ocidental como um dos mais
importantes recursos de estender e enriquecer os encadeamentos harmonicos. Na

acepcao de Camara (2008):

“Inclinacdo” é o nome que julgamos mais apropriado para o procedimento conhecido
pela designacdo “modulacio passageira”. Nossa op¢ao se baseia no simples fato de que
nao ha realmente modulagc@o no dmbito desta técnica. Sua origem histdrica nos obriga a
voltar para o final da Idade Média, quando se iniciou o processo de modificacdo dos
modos — principalmente representado pela imposi¢do de sensiveis aos modos que ndo a
possuiam naturalmente — subsumido na expressdo “Miisica Ficta”. As sensiveis da
“Miisica Ficta” — que tornavam mais facil a passagem de um modo a outro — podem ser
consideradas como o fator gerador de todo o Sistema Tonal. Elas sdo a pré-histéria do
que hoje chamamos de “dominantes secundarias” (os acordes que as contém). Essas



150

passagens de um modo a outro se transformaram em preparacdes de tonalidades
diferentes da inicial. Mas tanto no periodo contrapontistico — com emprego do conceito
melddico da “sensivel”, como no periodo harmdnico — com o uso de dominantes
secunddrias —, sempre foi mais habitual a preparacio de outros tons sem a confirmagdo
dos mesmos. Conseqiientemente, ¢ mais comum que o discurso musical retorne ao tom
inicial, fixando-o. (Camara, 2008, p. 246-7).

Na peca “Sargento Escobar” (tonalidade em Gm) tem uma cadéncia de
inclinagdo (compassos 3, 4) para Mi bemol maior (relativo maior de D6 menor) em que
o compositor insere um F4 bemol (Fb7M, segundo grau frigio, por empréstimo modal)
que enriquece modalmente a cadéncia até sua resolucdo na tonica relativa da

subdominante de Sol menor (Gm, centro tonal da obra).

XG7(b13)y/B(~ _=Cm7/Bb
Sol ar s 2 2 V) e | IV
Menor N/ mH) (mH) (mN)
Sol VI = - VID VI
Menor e e it
peldal
Dm(b5)/Ab [ Fb7M 7 D°4(b9)/Cb [Eb6/Bb

et
Il

<

e .

= ==
T (5

Exemplo musical 36, “Sargento Escobar”. Compassos 3 a 4; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Camara (2008) propde a premissa de que os graus diatdnicos ndo podem ser
alterados nem em suas fundamentais, nem em suas notas componentes. Na visdo do

autor:

Se um “grau” qualquer € alterado, tentaremos explicar a altera¢cdo como uma mudanga
modal ou como um processo modulatério. Assim, ndo indicamos “bII” para o acorde
Napolitano, e sim “II grau do modo Frigio”. (Camara, 2008, p. 115). (Grifos nossos).

Isso pelo fato de que o acorde de Fb7M (F4 bemol com sétima maior),
supradestacado, poderia ser interpretado como bll de Eb (Mi bemol). Contudo, como

explicitamos trata-se de um segundo grau frigio que denota mistura de modalismo com
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tonalismo e ndo um segundo grau rebaixado como sugere a cifra bll (terminologia de

Chediak, 1986).

A discussdo sobre processos cadenciais (inclinagdo) para tons vizinhos
enriquecidos via modalismo, se articula com a reflexdo sobre a transcendéncia de
Guinga em relagdo a tradi¢cdo do choro e com a descri¢do dos momentos de idiomatismo

N ) L1 123
e de nao idiomatismos revelados nas analises do trecho

que discutimos do choro
“Cheio de Dedos” (compassos 12 e 17, 18 da peca). No trecho dos compassos 17 e
18,"** tem uma cadéncia de inclinacdo para Mi bemol (tom vizinho de D6 menor) que
comeca com um acorde do VI grau do homonimo (Ebm, Mi bemol menor). O uso de
D6 bemol (Cb, VI grau de Ebm) nesta inclinacido para Mi bemol maior evidencia uso de

modalismo (empréstimo modal) enriquecendo a cadéncia para tom vizinho (Mi bemol

maior, vizinho de D6 menor que € tonica da obra).

Camara (2008) observa ndo ter memoria (conhecimento) deste procedimento no
choro tradicional. Nos termos que o compositor apresenta nos dois dltimos exemplos
musicais, 0 autor menciona a presenca deste procedimento no jazz'>, mas mesmo assim
nio estd tdo sistematizado como em Guinga. Estes elementos transcendem o choro
tradicional*® que gerou o padrio do género e denotam o caréter ndo tradicional (Borges,

2008a) das obras selecionadas do artista.

12 Mencionados no segundo capitulo.

124 A notacdo do Songbook (Cabral, 2003) de Guinga coloca o acorde de B precedendo o acorde de Bb, o
que € harmonicamente e funcionalmente confuso. No Songbook de Guinga (compasso 17) a notagdo
sugere enarmonicamente o acorde de B (Si maior). Em nossa edicdo o acorde foi cifrado como Cb (D6
bemol).

125 1 eonardo Bruno (entrevista em 19/01/2012) enfatiza (na linha de Tinhordo) a resisténcia de seu pai
(Abel Ferreira) em relacdo a composicao e interpretacdo do choro jazzificado. Hélio Delmiro disse-me
que Tinhordo comentou que o defeito dele e de César Camargo Mariano era o fato de ambos ndo terem
nascidos em New York, quando o severo critico apreciou o disco “Samambaia”.

126 Caracterizado segundo Borges (2008a, 2008b), Almeida (1999), Almada (2006) e outros.
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4.2.2 Modalismo deliberado e uso intricado dos acordes dos homonimos

Verifica-se também a utilizacio de modalismo através de empréstimo modal
fora do seu uso em modulacdes passageiras ou inclinagdes, como ocorre musicalmente
em “Cheio de Dedos” (compasso 12) e em “Choro pro Z¢&”, numa cadéncia para o tom
principal. Em “Choro pro Z€” nota-se utilizag¢do sofisticada de modalismo (uso intenso
de empréstimo modal de acordes de D6 maior, hom6nimo de D6 menor, tonica da peca)
articulado melddica e harmonicamente nos compassos127 22 a 29, configurando a
reiteracdo de uma “técnica estabelecida” no processo criativo do artista que usa
elementos idiomdticos do violdo e do choro combinado com a fusdo de tonalismo e

modalismo. No exemplo musical 37, o trecho de “Choro pro Z¢&” € apresentado na

versdo de nossa edicdo com notagao e cifras do modelo sugerido por Camara (2008):
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127 . . o ~ o .
Este trecho serd abordado com maiores detalhes na préxima se¢do sobre “ambiguidade de relativos”.
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Do VI v I Clomprincpan
oD (mN) (mN /D)
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Exemplo musical 37, “Choro pro Z¢&”. Compassos 22 a 29; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Vale destacar sumariamente, na edi¢cdo do exemplo 37, a andlise por graus que
informa a origem modal/tonal e funcional dos acordes; as cifras que informam a
simbologia dos acordes em concordancia com o modelo da zona histdrica expandida
(Camara, 2008); e as tonalidades sugeridas que sintetizam o uso intenso de modalismo e
evocam a sugestdo de Berry (1987) que inspirou Camara (2008) propor uma escuta
multi-modal-tonal-funcional (a tonalidade da peca é D6 menor, no compasso 22, as
tonalidades de Mi bemol, Sol maior e D6 maior sdo sugeridas na audi¢do polissémica
deste trecho até o compasso 24; e do compasso 25 ao 28, a tonalidade de D6 maior é
sugerida até a retomada de D6 menor no compasso 29).

Camara (2008) ao explicitar a relacdo entre modalismo e blues destaca a
hibrida¢do entre os modos maior (jonio) e menor (e6lio), menciona o empréstimo modal
da dominante do homonimo (que se liga a origem maior/menor da harmonia, em certos
contextos musicais).

Na peca “Cheio de Dedos” tem uma passagem que ilustra o uso da dominante do
homo6énimo que também caracteriza, em nossa avaliacdo, empréstimo modal fora do
contexto de inclinacdo ou modulacdo. O tom da peca é D6 menor, mas nos compassos
21 a 22 ocorre uma cadéncia dominante (V) — tonica (I) em D6 maior, homdénimo da
tonica. No compasso 23, ocorre a mesma cadéncia novamente com a dominante do

homo6nimo, mas a resolucio € em D6 menor. Nos compassos 24 a 25, similar aos
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compassos 21 a 22, ocorre uma cadéncia dominante (V) — tonica (I) de resolucdo em D6
maior (homdnimo da tdnica) que, mesmo estando fora do contexto, encurta a distancia
tonal da modulacdo para Mi menor (tom vizinho de D6 maior) que tem inicio no

compasso 26, conforme indicado na edi¢cdo do exemplo musical 38:
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Exemplo musical 38, “Cheio de Dedos”, choro de Guinga. Compassos 21 a 26. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

4.2.3 Modalismo e uso de acordes de dificil classificacao

Neste topico abordaremos o uso de modalismo relacionado a modulacdo para
tons distantes, ndo vizinhos. A ocorréncia de modulagdo se verifica no uso de acordes
muito isolados como aparece, por exemplo, em “Sargento Escobar”, no contexto da

cadéncia que acontece nos compassos 28 a 32. Na sequéncia para o segundo tempo do
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Db’(13)

128
compasso 31, o acorde 4

resulta de modulagdo por enarmonia = usada para
chegar a tom distante, afastado. Harmonicamente o acorde impde uma complexa

classificac@o funcional.

A complexidade relaciona-se com o uso de acordes tonalmente isolados ou
muito distantes da tonalidade da peca. Neste ponto vale destacar a discussdo sobre
distancias entre as tonalidades e sobre os modos como elas podem ser ordenadas no que
se refere aos processos modulatérios. As passagens musicais (compassos 34, 35 de

”Choro pro Z&é” e compassos 30, 31, 32 de “Sargento Escobar”) que escolhemos sdo

o . Abm7(9)
paradigmaticas para ilustrar esta questdo. Em “Choro pro Z¢” o acorde ¥ (L4

bemol menor com sétima e nona, e, quinta omitida) é tonalmente distante de Cm (D6

menor, tonica da peca). O trecho € apresentado na versdo com as cifras que sugerimos.

Do I I
N/D N/D

Menor “'? .
Mib 1 v VI
Maior ;(mM) (mN) e
Do VIV F#o(ba
Maior — )

Ebmo6/Gb |Abm7(9) Cm7(9) Cm7/Bb
5 &
qﬁ%ﬁ:r::
=
faz res -pi-rar sem - pre que o a -
ot =

Exemplo musical 39, “Choro pro Z¢”. Compassos 34 a 35; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

128 Sobre modulagdo por enarmonia confira Camara (2008, pp. 280-8). Aragdo (2012), na entrevista que
me concedeu, falou sobre o uso de enarmonia quando comentou a transcri¢do de parte da obra de Guinga
e justificou algumas decisdes terminoldgicas (dele e Carlos Chaves) na notacdo e cifragem usadas na
edi¢@o do Songbook (Cabral, 2003) do compositor carioca.
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Exemplo musical 40, “Sargento Escobar”. Compassos 30 a 31; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.
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Nos dois casos, apds um processo cadencial, a resolucio atingida desemboca

numa tonalidade distante do contexto harmonico das obras. No caso de “Choro pro Z¢”,

Abm7(9) : o :
aresolucdo é em ¥ . A tonalidade atingida L4 bemol menor (com sete bemdis) é

uma tonalidade muito distante de D6 menor (que tem dois bemois), tonica da peca, o
que impde a necessidade de complexas andlises para justificar a resolucao atingida, bem
como uma discussao pontual de alguns modelos consagrados na andlise desta questdo.
No caso de “Sargento Escobar” ocorre modulagdo por enarmonia com uma dominante
que tem sentidos nos dois tons envolvidos.

/‘

(Subst. V) e (V) VI (da mN)
(alt.) (VD

v
(mH)

.
Db (13)
5@@:{

Hj —

Exemplo musical 41, “Sargento Escobar”. Compasso 31; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.
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Neste trecho musical, ocorre um uso complexo de modalismo no contexto do

. o ) ) D7(b13)
processo cadencial. O primeiro acorde de Ré maior, na configuracio # , €
) ) D7(b13) )
dominante de Gm (Sol menor, tonica da pega), mas o # transforma-se em Mi

#6
dobrado bemol, na configuracao o (#5 , como substituto da dominante de Ré bemol,
produzindo modulac¢do por enarmonia. Como a cadéncia do trecho a seguir € a memoria
musical da peca sugere uma volta para a tonica (Sol menor), consideramos a resolugdo
em Ré Bemol (Db), uma vez que a proxima cadéncia sugere Si bemol menor (Bbm)
homo6nimo de Si bemol maior (Bb), relativo maior da tonica, o que confirma o retorno
ao centro tonal, através do uso de acordes cadenciais do homdnimo menor da tdnica

relativa (Bb). Segundo Camara (2008):

os dois acordes (substitutos mais importantes do Sistema Tonal) — X(#6) e X°- sdo os
principais canalizadores da modulag¢do por enarmonia (...). Nao obstante, vale comentar
que ambas as entidades harmonicas ndo s@o exclusivas deste tipo de modulagcdo e
costumam ser empregadas para enriquecer todo o paradigma cadencial. Camara (2008,
p. 264).

Na edi¢do das partituras do repertério selecionado fizemos uso da cifragem
analitica sugerida por Camara (2008) que simboliza os substitutos da dominante, subV7,
como X(#6), acorde com sexta aumentada. O autor menciona que esta simbologia ja
vem sendo utilizada pelos tedricos da “zona histdrica cldssica”, como Schoenberg e
outros. Mas a razdo fundamental da terminologia, X(#6), fundamenta-se no rigor de

cifragem, uma vez que a sétima do subV'7, funcionalmente, é a sensivel do acorde de

#6
.. Ebb(] . . o
resolucdo. Na cifra (#5 , a sexta aumentada, nota dé (no lugar de rébb, sétima do

#6
Ebb( Lo . ~ . A
(#5 , como subV) exerce melddica e harmonicamente a fun¢do sensivel da tOnica

do acorde de resolucdo, em Ré Bemol (Db). O rigor de cifragem questiona o uso

inconsistente de enarmonia e fundamenta a op¢do epistemoldgica pela cifra X(#6),
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substituto da dominante com sexta aumentada, ao invés da cifra subV7 (substituto da

dominante com sétima), conforme edicao do exemplo musical abaixo:

i v
(mN) (alt)
VI

I WV I
mN/D)  (alt) (mM)
v

m(L) @(E?)/Eb Gr|n6/E A7(}2) /Eb D7(b13) Qb7 (13) ngﬂ(g)l F7(}%)/Ch
\ \3 / g 3

3
A1 . . -+ o J7 J T T g
[U 4 iy & =

T
b. g g 2 b.
> (sensivel)

(tonica)

Exemplo musical 42, “Sargento Escobar”. Compasso 30 a 34; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

Além do caso de modulagdo por enarmonia, supramencionado, que configuram
acordes de complexidade funcional, Camara (2008) cita os acordes resultantes de
modulagdo sem preparagdo. Na sua tese de doutorado, Camara (2008, p. 265 a 296) tem
uma discussdo sobre modulagdo abrupta, o autor aborda (paginas 165 a 167) um caso
deste tipo de modulacdo direta (sem preparacdo) na peca “NO6 na garganta” (do proprio
Guinga), em que ocorre uma brusca modulacdo de G#m (Sol sustenido menor) para Cm
(D6 menor), evidenciada na mudanca de armadura de clave (ver exemplo musical 43).
Também neste caso € necessdria uma complexa andlise para compreensdo funcional dos
acordes em funcdo da distincia entre as duas tonalidades envolvidas (Sol sustenido

menor ¢ D6 menor).

Exemplo musical 43, “N6 na garganta”. Compassos 1 a 4; choro de Guinga. Fonte: Camara (2008, p.
167).
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Outro acorde que denota complexidade funcional e analitica, ocorre na peca

“Constance”'?’

, resultante da fusdo do modalismo com a ‘“ambiguidade dos
relativos”"®°. O centro tonal da peca oscila entre B (Si maior) e G#m (Sol sustenido
menor). B e G#m sao relativos um do outro. Tem um acorde pivd que possui dupla
funcdo tonal e modal, o acorde de Em (Mi menor) é IV grau menor (dérico usado por
empréstimo modal™") de Bm, (Si menor) homdnimo de B (Si maior, relativo de Sol
sustenido menor, do tom principal da peca).

Px°(b8)/B
Em relacdo a Sol sustenido menor (G#m), o mesmo acorde é ¥ b4/ oy

b13
D#7 blO)/B
TE7 N b9 , com fun¢@o dominante (VII e ou V grau da tonica da peca). Guinga

explora essa ambiguidade dos relativos. Este processo ocorre nos compassos 5 € 6: no
compasso 5, ocorre 0 acorde Em(9)/B (Mi menor com nona e baixo em Si) como IV
grau (escala Maior Harmonica) de Si maior (B), tonalidade postulada no compasso 1, e
ao mesmo tempo o mesmo acorde € VII e ou V grau dominante de Sol sustenido menor

(G#m) que aparece no compasso 6.
4.3 Uso tonal/modal de ambiguidade de relativos

Uma terceira contribuicdo refere-se ao uso de ambiguidade dos relativos que,
por vezes, dificulta a classificacdo da tonalidade da obra ou de trechos da peca. Esta
questdo articula-se com a discussdo (sobre modalismo) do tépico anterior. Em nossa

abordagem do uso de ambiguidade de relativos, na composi¢cdo musical de Guinga,

12 Confira nossa edi¢do da partitura da obra nos anexos. Esta peca é um exemplo de melodia arpejada,
idiomatismo das cordas soltas e formas da mao esquerda e mao direita (arpejo com os dedos polegar,
indicador, médio e anular, simbolizados pela sigla pima) na se¢do A. E uma peca com “elementos do
choro”. A parte B é claramente uma valsa-choro.

1% Este assunto serd detalhado no préximo tépico deste capitulo. A mengdo ao assunto se deve a sua
conexao com a discussdo que desenvolvemos neste momento.

B Ocorréncia de modalismo através de empréstimo modal.
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selecionamos dois tipos de ocorréncia: a) o uso entre as tonalidades maior e menor e
seus relativos, por exemplo, D6 maior como relativo de La menor; e, b) o uso de
ambiguidade de relativos (maior e menor) misturado com uso de acordes dos seus

homonimos.

4.3.1 Uso entre as tonalidades maior/menor e seus relativos

Para o primeiro caso vamos apresentar como exemplo musical trecho de “Cheio
de Dedos”, entre os compassos 14 a 18, de uso literal de ambiguidade de relativos entre
D6 menor e Mi bemol. Nesta passagem ocorre inclina¢do para F4 menor como IV grau
de Cm e II grau de Eb. No compasso 14, o acorde de Fm7 pode ser interpretado também
como Ab7M (VI grau de Cm e relativo maior de Fm), como extensdo da ambiguidade

de relativos no contexto da ocorréncia entre as tonalidades de Cm e Eb.

No compasso 15, o acorde Gm7(b5) foi interpretado como II grau cadencial de
Fm, mas em funcdo do jogo entre os relativos pode ser analisado como VII grau
(dominante substituta) de Ab7M (VI de Cm e IV de Eb). Os dois acordes seguintes, E° e
C7, s@o dominantes de Fm (que ocorre ambiguamente como IV grau de D6 menor e 11

grau de Mi bemol e conclui a inclinagdo no compasso 16).

Conforme indicado em nossa edi¢cao do exemplo musical (44) do trecho, comeca
outra cadéncia de inclinagdo para Mi bemol (relativo maior da tonica da peca), a

tonalidade comeca a prevalecer no segundo tempo do compasso 16, quando ocorre

Cb(9)
empréstimo modal de ¥ |, VI grau de Mi bemol menor (no lugar de Mi bemol). No

Bb7(9)
compasso 17, ocorre o acorde & #  como dominante do acorde Eb6, I grau de Mi

bemol (e III grau de D6 menor). Durante a ocorréncia do trecho nota-se uma oscilagao

entre os relativos. Harmonicamente o trecho pode ser ouvido nas duas tonalidades,



161

seguindo a sugestdo de audi¢do polissémica (Berry, 1987), que Camara (2008) nomeia
de audicao multi-tonal-modal, em funcdo do uso composicional da ambiguidade dos

relativos.

Mib | I

Maior
Do I I v a - vio o - (VI -
Menor (mN/D) (mN/D) (mN) (mN/mH)  (mH) (mN)

Cm7(9) [Cm] [Fm7] [Gm7(b5)] [E°]

- l
Hl’} \\U [> ] | ‘

& : 2 il €. &

(mN)
Mib i !
on on
Maior

Exemplo musical 44, “Cheio de Dedos”. Compasso 14 a 18; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

A peca “Dichavado” oferece vérios exemplos dos dois tipos de uso ambiguidade
de relativos. A obra ja comeca literalmente nas tonalidades de L4 menor e D6 maior.

Em nossa edicdo indicamos harmonicamente entre os compassos 1 a 4, esta

Dm7(9)
ambiguidade tonal dos relativos. No compasso 1, o acorde + € subdominante (Il e

ou IV grau) nos dois relativos. No compasso 2, o acorde como Am(9)/C, foi analisado
como VI grau no relativo menor, mas em funcdo do cardter arpejado da peca, da fusdo

idiomédtica de melodia e harmonia e ambiguidade entre as duas tonalidades (Am e C),
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este acorde pode ser ouvido como C7M(13), I grau do relativo maior. Essa possibilidade

se aplica a0 mesmo acorde no compasso 6.

Entre os compassos 2 e 3, o acorde Fm(9)/Ab foi interpretado funcionalmente
como IV grau no relativo maior, D6 maior (nas escalas maior harmonica e maior

melddica). No contexto do relativo menor o acorde foi analisado como VII (dominante

of b8
. , . G4 (4 -
substituta alterada) de La menor, e cifrado como # . Neste acorde a ambiguidade
entre os dois relativos permitiu interpretar o mesmo acorde como subdominante do

relativo maior (C) e dominante substituta do relativo menor (Am).

No trecho entre o segundo tempo do compasso 6 até o compasso 7, prevalece a
tonalidade de La menor (relativo menor) com uso de empréstimo modal do II grau
frigio, acorde Bb7M(13), e do I grau jonio, acorde A7M (no lugar de La menor). No

segundo tempo do compasso 7, ocorre inclinacdo para Ré menor, que comeca com uso

de sua dominante particular (V/II), o acorde % &, que resolve (no compasso 8) nos
acordes Dm/A e Dm(11)/A, analisados como IV e II grau dos relativos. No compasso 8,
a oscilacdo das duas tonalidades (C e Am) € retomada, conforme nossa edi¢cdo do

exemplo musical do trecho.

No compasso 9, conforme indicamos na edi¢do dos compassos 8 a 12, é possivel

] Fm(9)/Ab AbT™M )
ouvir o acorde & ,como & , como empréstimo modal do VI grau de D6

menor (no lugar de D6 maior). Nos compassos 8 e 10, as duas tonalidades sdo possiveis
como harmonia do trecho. Nos compassos 11 e 12, em nossa edi¢do (no exemplo

musical 45), a tonalidade é no relativo menor, L4 menor.
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Dichavado (Guinga)

@ (‘I\II) (\mI/V\m)
Maior/ a2
La v 1

7 VII /b8 v
|Men0r I [m‘;\') (mN) (mN) (alt)) Gj (b4 (mN) I
[Dm] Dm7(9) Am(9)/C Fm(9)/Ab TG
o2 /}/
[ 0 ? ¥ / = I —

= Cb(#6)
(Subst. \j”\"
VII 1 )V il 1 (V)
(mH) @N) (mED) ® oD (mH)
G#(b4yD  Am(9)/C B7  BbIM(13) ATM A7
5 F > 3

=E7((49) /D

v

I it WV Subst. V
(mN) (mN) (mN) (mH) (alt.)
Dm/A Dm(11)A Ab7M C6/G C/G B7/F# Bb(#6)/F ®
5

ou = Fm(9)/Ab
X

IV (D6 Maior Harmonica

ou Melédica)

(Meno” >
Meno - ==

Exemplo musical 45, “Dichavado”. Compasso 1 a 12; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
A anélise por graus, indica¢cdo de tonalidades simultaneas (compassos 1 a 3; 8 a

10), junto com as cifras analiticas (em alguns casos sdo apresentadas duas op¢des, uma

para cada relativo), segue o modelo sugerido por Camara (2008) que busca explicitar o

intercambio modal-tonal entre os relativos.
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Na peca “Igreja da Penha”, ocorre ambiguidade de relativos entre as tonalidades
F4 maior (tonalidade da peca) e seu relativo, Ré menor entre os compassos 15, 16, 17, e,

entre os compassos 21 a 26. (Ver partitura completa nos Anexos).

Em “Sargento Escobar” a utilizacdo do recurso que ilustra o primeiro tipo de uso
literal do recurso se verifica no trecho entre os compassos 3 e 4, num processo de

inclinagdo de Sol menor (tonalidade da obra) para as tonalidades Mi bemol e seu

relativo, D6 menor.

Sol ax - ? -

Menor mN/mH) (mN)
Sol (VIL . i . VI) =i VI
Menor (M) 4] (MH) (mN)
pedal
I
[Dmesyab  Fo7m Dj4(b9)@[£b6/]3b]
\ —
- i = =\

215
3l

i)\
E
&

1 & ! 7]
\ — (7] . L
1 4/ . T
3 ! . L

¥ &7

13
o= Bb’/( 1 )/Cb
b9
Exemplo musical 46, “Sargento Escobar”. Compassos 3 a 4; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,

2012.

4.3.2 Uso de ambiguidade de relativos (maior e menor) misturado com uso de
acordes dos seus homonimos

Abordaremos agora o segundo tipo de uso de ambiguidade de relativos, o caso
de ambiguidade de relativos com uso mais intenso de empréstimo modal de acordes do

homo6nimo de um dos relativos, por exemplo,

a) D6 maior (no lugar de D6 menor) como relativo de Mi bemol,
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b) D6 menor (no lugar de D6 maior) como relativo de L4 menor,
¢) Mi bemol (no lugar de L4 menor) como relativo de D6 maior.

Entre os compassos 18 a 20 da peca “Dichavado” ocorre uso de Mi bemol (no
lugar de L4 menor) como relativo de D6 maior (possivel tonalidade do trecho). O trecho
€ modulante e ocorrem dois acordes por compassos. No compasso 18, o acorde Dm7/A
foi analisado como II grau de D6 maior, e, o acorde Ab7M/EDb foi interpretado como IV

grau de Mi bemol e VI grau de D6 menor (no lugar de D6 maior).

No compasso 19, o primeiro acorde foi cifrado como Bbm/Db, interpretado

como IV grau de Mi bemol menor (no lugar de Mi bemol), e, o segundo acorde foi

cifrado como # , dominante particular (V/II ou V/IV) de F4 menor (Fm), interpretado
como II grau de Mi bemol e ou IV grau de D6 menor. No compasso 19,
momentaneamente prevalece a tonalidade de Mi bemol e seu relativo menor. No
compasso 20, o primeiro acorde foi cifrado como Abm(9)/Cb, interpretado como IV
o | . By
grau (da escala maior harmonica) de Mi bemol, e, enarmonicamente como # ,

interpretado como VII diminuto (dominante substituta alterada) de D6 maior que ocorre

no segundo acorde, C(9)/E, conforme ilustracdo do exemplo musical 47:

=~ Abm(9)/Cb

av - o v
(mN/mH)  (mH) (MH / MM)
awv - Vv VII I
(mN/mH)  (mH) (alt) oD
b8
Bbm/Db @
I j be be be |
L (7] } - ]
. —1 ‘ e |
¥ p v id / ¥

Exemplo musical 47, “Dichavado”. Compassos 18 a 20; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.
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A ambiguidade entre os relativos combinado com o jogo dos seus homdnimos
continua na sequéncia dos compassos 21 a 26. O compositor usa outra possibilidade
colocando D6 menor (no lugar de D6 maior) como relativo de La menor. Os dois

acordes do compasso 21, e, o primeiro acorde do compasso 22, foram cifrados Cm/Eb,

Dm7(b5) G7(1e)/Db
¥ e ¥ , interpretados como I, Il e V graus de D6 menor. A partir do

segundo acorde, F7M(9)/C, do compasso 22, a relacdo de L4 menor (tonica da obra)

com D6 maior (relativo maior) é reestabelecida.

L4 VI Vi VI v
(mN) (mN) (mN) (mN)
Menor
D6 I | v v v v 11
(mN) (mN) (alt.) M) (04} M) D

Maior___ =
FIM(9)/C G F Dm
F

n\—/ | I I . | I I
64 " [ S======

o

v 1 '
] — L
Exemplo musical 48, “Dichavado”. Compasso 21 a 23; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
Em “Choro pro Z¢&”, nos trechos entre os compassos 22 a 29 e 34 a 35, verifica-
se utilizacao de ambiguidade de relativos combinado com o jogo dos seus homdnimos

no uso de D6 maior (no lugar de D6 menor) como relativo de Mi bemol, ou melhor,

entre Mi bemol interagindo com D6 menor e D6 maior.

A tonalidade de “Choro pro Z¢” é D6 menor, no compasso 22, os dois acordes,
Bb(9)/D e Ab(9)/C foram analisados em Mi bemol. No compasso 23, o primeiro acorde,
G(9)/B, foi analisado em D6 maior; o segundo acorde, Gm(b5)/Bb, foi interpretado

como dominante substituta particular (VII/IV) de L4 bemol no contexto de Mi bemol.
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F(9)/A
No compasso 24, o primeiro acorde foi analisado como + , em D6 maior, e,

Am7(b5) Ab7M(13)
como ¥ , IV grau lidio, no contexto de Mi bemol. O segundo acorde, # ,

foi analisado como VI grau de D6 menor (tom principal da obra), e, como IV grau de
Mi bemol, reestabelecendo localizadamente o jogo harmonico entre os relativos na

tonalidade da peca.

Entre os compassos 25 a 29, o compositor estabelece harmonicamente uma

oscilagdo entre D6 menor e (seu homonimo) D6 maior. Nos compassos 25 e 26,

FM(L),
ocorrem os acordes CTM(13)/G e & 9 interpretados como I e IV graus de D6

- , avM(y)
maior (no lugar de D6 menor). No compasso 27, ocorre o acorde 3 2

analisado
funcionalmente como VI grau de D6 menor e IV grau de Mi bemol (relativo maior). No
segundo tempo do compasso 29, ocorre o acorde Fm7(9) interpretado como IV de D6
menor e II grau de Mi bemol (relativo maior da tdnica principal). No compasso 29,

ocorre 0 acorde Cm7(9), I grau da tonalidade da peca, conforme ilustracao do exemplo

musical 49:
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= Bbm6 = F(9)/A
P o P 4’( )
Do ™) gy e I @
afopd ™ (MH / MM) !
Sol 1 I 1
, N oD
Maior - L
(Mib ™ (% ] V1 VIOV v N
% N 1 ] h i\
Maior ™ (mM) oD ®
Bb(9)D Ab(9)/C G(9)/B Gm(b5)/Bb Am7(b5)
22 &
P— - | & [ ] ‘.-

ro ou um blues me faz lem-|brar de ou - tras noi - tes

£=

%]
1 §
%/

;
oD
Am7(9)
b
I

e X
—— i
i )
la - dy. E-xis- te um
ERER
oo o o !
v

dddg

Exemplo musical 49, “Choro pro Z¢&”. Compassos 22 a 29; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.
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No trecho entre os compassos 34 a 35, essa interac@o entre os relativos e uso de

modalismo com empréstimo modal de acordes dos homdnimos ajuda compreender

, Abm7(9)
funcionalmente o uso dos acordes Ebm6/Gb e # no contexto de D6 menor. No

compasso 34, o primeiro acorde Ebm6/Gb foi interpretado como I grau de Mi bemol
menor (no lugar de Mi bemol, relativo maior). O mesmo acorde (Ebm6/Gb), nos
compassos 4 e 9 (e também 34), foi cifrado como F#°(b4) considerado enarmdnico do

VII/V, substituto da dominante da dominante de D6 maior (no lugar de D6 menor).

Abm7(9) .
No segundo tempo do compasso 34, o acorde ¥ foi interpretado como IV

grau de Mi bemol menor (no lugar de Mi bemol). Ressalta-se a importancia da
abordagem da ambiguidade dos relativos combinada com modalismo (empréstimo
modal dos homdnimos) para interpretacdo funcional deste acorde que € tonalmente

distante de D6 menor, e por isso, impde uma andlise complexa para sua compreensao

Cm7(9)
harmonica. No compasso 35, os acordes, ¥ e Cm7/Bb, foram analisados como I
grau de D6 menor.
D(’) I I
N/D N/D
. Meno (m ) (m )
D @ :
aio -
Do VIOV

Maior

[Abgm7(9ﬂ [Cz§7(9)] Cm7/Bb

faz res-pi-rar sem - pre que o _a -

o)
b dhad

£

‘b-bi > —o—» % bf: Iqr T

Exemplo musical 50, “Choro pro Z&”. Compasso 34 a 35; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.
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Em “Sargento Escobar” a utilizacdo do recurso acontece nos trechos entre os
compassos 15 a 16; 27 a 30; 37 a 38, harmonicamente ocorre ambiguidade entre as
tonalidades Sol menor e seu relativo maior, Si bemol. No trecho, entre os compassos
30 a 32, verifica-se utilizagdo de ambiguidade de relativos combinado com o jogo dos
seus homdnimos no uso de Si bemol menor (no lugar de Si bemol) como relativo de

Sol menor.

/h

Sib (Subst. V) mmp- (V) VI (d2 mN) id v
It. M N It.
Menor (alt.) ™M) (mN) (alt.)
1 WV I V) — V)VI
mN/D) (alt) (mM) (alt.) (mH) (alt))

(“)/D A7(Ei)/Eb GT6/E A7(b9)/Eb .IDb (13| |Cm7(,t1é I |F7(E?)/Cb|
3

m ™ e S e B = = ]
n | = - - & te - _— e ——w L

A B A . =

3

[ )

gl o

P71

—9|

Exemplo musical 51, “Sargento Escobar”. Compasso 30 a 32; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

A peca “Constance” oferece exemplos dos dois tipos de uso ambiguidade de
relativos. A obra ja comeca literalmente nas tonalidades de Sol sustenido menor e Si
maior. Em nossa edi¢do da partitura da peca indicamos harmonicamente, entre os
compassos 1 a 8 e 21 a 29, a ambiguidade tonal dos relativos. A ambiguidade entre os

relativos, combinado com o jogo dos seus homOnimos, ocorre na sequéncia dos

] A#(b8)/C#
compassos 21 a 24. No compasso 23, o compositor usa o acorde # e ou

F#7(b10)/C# ] o )
x (empréstimo modal do VII grau diminuto ou V grau dominante do

homo6nimo) colocando Si menor (no lugar de Si maior) como relativo de Sol sustenido
menor. A tonalidade da peca é em Sol sustenido menor, mas em vdrias passagens,

parece ambiguamente que a tonalidade é Si maior. Na primeira parte de “Constance”
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(compassos 1 a 8) é possivel uma escuta em B (Si maior) ou G#m (Sol sustenido
menor) *%. Na primeira apari¢do dos compassos 1 a 8, o trecho comeca aparentemente
em Si maior e as cifras, na partitura do Songbook (Cabral, 2003), sugerem'*® que o tom
€, de fato, Si maior. Contudo, a frase termina em G#m que é tom relativo de B. Na
segunda apari¢do do trecho a tonalidade de Si maior € retomada, mas a de Sol sustenido
menor, tonalidade relativa, reaparece de forma contundente. Assim, é gerada a

ambiguidade dos relativos.

Constance (Guinga)

ou =p#7(5)/cH

I VI I v
Sali (mN) (mN) (mN) (mH)
eno
Si 1 n
a M M M MH / MM
Maior D ( T ( 1) ( )
B2/F# E7M(#4 G#m(9)/D# C#m7(b5)
™__
l@ﬁﬁ% )} \ i =X f—— = s
Melodia oA ¥ o , o - P = = &
=5 IVI ;‘l b. ‘ = (b) = x; = i
®) ’ (1)
—_ = s . - ~
D) ] 1 I I I 1 r 1 ’ I 1 . 1 1 I 1 I . I I =
Violdo —— e — | — e i 7 — —
{\V b 3 7 = é \. L - \. d L b g #\
% | il i T
=(l X°(b8)/B jou = D#7( )/B
bl0
\ X 57
Sol# VI v I
(alt.) (m’\) (mH) (mM)
Menor
Si \IHI/‘;\«I\ b
Maior 0V o

Exemplo musical 52, “Constance”. Compassos 1 a 8; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

132 No compasso 8, a cifra presente no Songbook (Cabral, 2003) é E#m7(b5) (Mi menor meio diminuto).

Sugerimos a cifra G#m6/E# (Sol sustenido menor com sexta no baixo).

'33°A notagio e cifragem no Songbook (Cabral, 2003) em muitos momentos dificultam a compreensio
funcional das pecas transcritas. Ressalta-se, a0 mesmo tempo, que o Songbook foi muito util a minha
pesquisa como fonte de consulta do registro em partituras de parte da obra de Guinga.



172

No compasso 1, o acorde B2/F#134, foi analisado como III grau de Sol sustenido
menor e [ grau do relativo maior, Si maior. No compasso 2, o acorde E7TM(#4), foi
interpretado como VI e IVgrau nos dois relativos. No compasso 3, G#m(9)/D#, foi

analisado como I e VI grau nos dois relativos.

No compasso 4, o acorde C#m7(b5) foi analisado como subdominante, II grau

de Si maior. No contexto de Sol sustenido menor, o mesmo acorde foi interpretado

bl3

D#7 b9

)/cH
funcionalmente como dominante (V grau), na versio ¥ ¥

, €, ou dominante

substituta (VII grau diminuto), na versao Fx°(b4)/C#.

Ao analisarmos pontualmente os compassos 5 e 6, e destacarmos o intervalo
melddico sensivel - tonica (f4 dobrado sustenido — sol sustenido), percebe-se que o
acorde do compasso 5 é visualmente um acorde de Mi menor (Em). Na edi¢do do
exemplo musical do trecho, a nota sol (segunda semicolcheia do segundo tempo do

. 1
compasso 5) deve ser lida'”

como fa dobrado sustenido, que é sensivel da
fundamental de Sol sustenido menor (tonica da peca), que ocorre melddica e
harmonicamente (na nota sol sustenido) na segunda semicolcheia do primeiro tempo do
compasso 6. Para o tom de Si maior (B), que € sugerido no acorde B2/F# do compasso

1, o acorde do compasso 5, foi analisado como IV grau (escala maior harmonica e

maior melddica), conforme edi¢do do trecho no exemplo musical 53:

13 No modelo chediakiano (que segue, em certa medida, o padrio norte americano) a simbologia desta
cifra indica simultaneamente a adi¢cdo da nona (add 9) e a omissdo (omit 3) da terca. Seguindo sugestdo
de Camara (2008) ciframos como B2/F# que ja pressupde a segunda (ao invés da nona) no lugar da terca,
e por isso nao é necessdrio indicar sua omissdo, pois de fato € uma substituicdo: a segunda substitui a
terca. No primeiro capitulo abordamos este aspecto na discussao e justificativa das bases epistemoldgicas
da proposta de Camara (2008).

133 Aqui 0 uso de enarmonia justifica-se pela ambiguidade dos relativos, e, pela ambiguidade do acorde
que ¢ funcionalmente Em(9)/B, ao mesmo tempo VII ou V grau de Sol sustenido menor, conforme
indicado na edi¢cdo do exemplo musical 53. A notagdo e cifragem preferencial pelo IV grau (escala maior
harmonica e melddica) de Si maior se mostrou mais vidvel.
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bl3
=(Fx° bS)/B uED#7(b10)/B
\é’f b4 15 I\ g
v I

Sol# (alt.) (mN)
Menor i )
Si v VI
. MH / MV N
Maior ' — e
Em(9)/B Gi#m(9)/D#
S— — pu— —
T T T
& T
- 20 ®
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Exemplo musical 53, “Constance”, choro de Guinga. Compassos 5 a 6. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
O mesmo acorde (compasso 5) foi analisado como VII e ou V grau, como
dominante de Sol sustenido menor (G#m). Em funcdo da resolucdo sensivel — tonica, as
bl3
Fx° bS)/B D#7 blO)/B
b4 0

duas possibilidades que sugerimos de cifrar u TEERED ,

fundamentam-se na cifragem analitica dos acordes como VII e ou V grau de G#m.

No contexto de Sol sustenido menor, o acorde ndo foi interpretado como um
acorde menor. Digitalmente o acorde € visualmente e aparentemente menor, enarmonico
de Mi menor, como sugere a cifra Em(9)/B, no contexto de Si maior (B), ou como
define Camara (2008): um acorde falso cognato, um recurso que Guinga explora
especificamente na peca “Constance”. Segundo o autor, falsos cognatos sdo “geralmente
cifrados — nas publicacdes da Zona Popular — segundo significados diferentes dos que

eles adquirem em certos contextos”. Camara (2008, p, 280).
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4.4 Fusao idiomatica de melodia e harmonia

Uma quarta contribuicdo refere-se a fusdo entre melodia e harmonia em pegas de
carater arpejado notadamente mais melddico que gera dificuldade de seccionamento dos
acordes e da harmonia da musica (como exemplos podemos citar “Cheio de Dedos”,
“Dichavado”, a Introdugcdo de “Choro pro Ze”, “Perfume de Radamés”, “Sargento
Escobar”, “Constance” entre outras). Esta fusio relaciona-se com o mencionado carater
melddico da composi¢do de Guinga.

Melodia e harmonia sdo interdependentes dentro do sistema tonal. Um dos
aspectos mais importantes do tonalismo € a relacdo e integracdo entre melodia e
harmonia. Considera-se que existe uma harmonia implicita para uma melodia. Camara
(2008) nota que pode parecer “‘estranho que um aspecto melddico, como normalmente
sdo considerados os materiais escalares, enriqueca a Harmonia, mas, (...) Harmonia e

Melodia s3o pardmetros completamente interdependentes”. Mais adiante o autor

assevera que:

Com o desenvolvimento da improvisacdo melddica, principalmente no Jazz, os musicos
se viram compelidos a ndo se ater apenas as notas dos acordes. A improvisacao
Jazzistica pode essencialmente ser reduzida a isso, ou seja, o intérprete deve “solar” com
as notas dos acordes e adicionar outras que conectem as primeiras. Tais conexdes,
inicialmente, até podiam ser classificadas como notas de passagem ou outra coisa do
género, mas foi justamente o amdlgama escala/acorde que permitiu a emancipacio de
uma série de dissonidncias: a classificagdo das mesmas, portanto, como notas de
passagem é um pouco simplista. (...) Assim, (...) determinar as notas melédicas que lhe
podem ser sobrepostas — para fins de composi¢do ou de improvisagdo — significa ir tdo
fundo na compreensido de Harmonia quanto determinar a fungdo desse acorde. (Camara,
2008, p. 140). (Grifos nossos).

Na andlise do repertorio selecionado para pesquisa da tese nota-se que, nas pecas
compostas, o violdo (solista ou acompanhador), as vezes, apresenta uma funcdo de
acompanhamento harmonico e ritmico realizada por acordes. As duas funcdes se
referem ao violdo de acompanhamento em obra com textura de melodia acompanhada.

No caso do violdao do choro tradicional e ndo tradicional (Borges, 2008a; Pellegrini,
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2005; Carneiro, 2001) além deste aspecto, vale reiterar o cardter polimelddico (Braga,
2004) que configura o violao polifonico das baixarias recorrente na pratica musical do
género/estilo. Na composicdo musical de Guinga ocorre uma fusdo entre o violdo solo e
de acompanhamento resultante da fusao idiomética entre melodia e harmonia. Devido
ao carater acentuadamente melddico dos exemplos escolhidos, hd uma dificuldade de
seccionamento dos acordes e da harmonia da mausica,

A dificuldade de seccionar harmonia e melodia, separar os acordes (cifrar e
destacar o acompanhamento pela 16gica harmdnica vertical) provém da ocorréncia de
muitos arpejos nas pecas de Guinga que contém elementos idiométicos do choro e do
violdo. Em muitas obras tudo é composto e arranjado para ser tocado de forma
enfaticamente arpejada (“Cheio de Dedos”; “Dichavado”; “Sargento Escobar” e outras),
denotando o wuso de idiomatismo violonistico no wuso de cordas soltas,
paralelismos/formas das maos (esquerda e direita); escolha de tonalidades afins aos
violonismos articulado com o idiomatismo do género choro como o que acontece nas
obras citadas. O uso de violonismos (Cardoso, 2006; Aragdo, 2005; Tardelli, 2005) e o
cardter polifonico do violao de Guinga oportuniza explicitar a relacdo melodia e
harmonia na sua interacdo com idiomatismo do choro.

Em nossa avaliacdo a fus@o idiomadtica entre melodia e harmonia, junto com os
1diomatismos (do choro e violdao) e uso de ambiguidade de relativos combinado com uso
dos seus homdnimos, ajuda entender o motivo da inexisténcia de cifragem (como
interpretacdo da harmonia) nas partituras das obras “Cheio de Dedos”; “Dichavado” e
“Sargento Escobar”, editadas no Songbook (Cabral, 2003) do artista. No choro
“Dichavado”, por exemplo, ocorrem arpejos ascendentes com inicio na quarta
semicolcheia do primeiro e do segundo tempo (cardter anacristico) em VvAarios

compassos. A légica do arpejo (ascendente/descendente) prevalece em quase toda a
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constru¢do fraseoldgica da melodia e da harmonia da peca. Como ilustracio vamos
apresentar trecho musical (compassos 1 a 3) da peca “Dichavado” que confirma a

auséncia de cifragem na partitura da obra.

Violao

Exemplo musical 54, “Dichavado”, choro de Guinga. Compassos 1 a 3. Fonte: CABRAL, Sérgio. A
miisica de Guinga. Songbook, Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

Em nossa edicdo da partitura da peca “Dichavado”, no trecho entre os
compassos 1 a 3, o carater arpejado misturado com modalismo (ambiguidade de
relativos entre Ld menor e D6 maior), e, em especial, com acentos ritmicos tipicos do
choro como alusdo a sincopa e valorizacdo melodica do contratempo (Almeida, 1999),
fizeram com que, no enquadramento e delimitacdo da harmonia e dos acordes, as cifras,
Am(9)/C; Fm(9)/Ab; Em/G; e outras ao longo da nossa edi¢do da partitura da peca,
fossem meticulosamente posicionadas ou sobre a barra de compasso, ou sobre as
ligaduras (valorizagdo melodica de contratempo) entre os tempos e compassos. Camara

(2008) assevera que em funcao dessa fusdo idiomética entre melodia e harmonia:

fica mais dificil delimitar os momentos verticais, ou seja, as chamadas ‘“notas
melddicas” podem enriquecer de tal maneira o discurso harmdnico que em alguns
pontos se torna dificil dizer onde um acorde acaba e outro comeca. (Camara, 2008, p.

129).
Dichavado (Guinga)
Dé6 i 0| VI v m
. . ] Y MH / MM ;
Maior] oD on i o
1 v v I VI b8 v
Nlaeno (mN) (mN) (mN) (alt)) G#° (b 4 (mN)

Exemplo musical 54a, “Dichavado”, choro de Guinga. Compassos 1 a 3. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.



177

Cardoso (2006) nota semelhancas entre “Dichavado” e “Proezas de Nolasco”,
composta por um dos autores candnicos do choro, Pixinguinha, e destaca as mesmas
referéncias encontradas na musica de Guinga: melodias arpejadas, alternando-se com
melodias em grau conjunto, o movimento em 2/4 praticamente ininterrupto de
semicolcheias. Nota como o inicio é idéntico em ambas as composi¢des, “‘com uma
anacruse de trés semicolcheias realizando uma aproximagdo cromdtica ascendente da
nota almejada f4 em Dichavado, e ré em Proezas de Nolasco”. Cardoso (2006, p. 122).
No caso da abordagem do arpejo e idiomatismo (mao direita) do violdo vale notar o
carater polimelddico do arranjo do acompanhamento harmonico arpejado que difere do

1 . . . . A .
formato'*® verticalizado de melodia mais acompanhamento harménico por acordes.

Do repertério pesquisado, “Choro pro Z¢” foi composta como peca instrumental
no formato leadsheet, com textura de melodia acompanhada, uma das poucas obras de
Guinga em que a harmonia do acompanhamento € verticalizada tradicionalmente em
acordes sem estar arpejada’’’ melodicamente. Na partitura de “Choro pro Zé&” no
Songbook (Cabral, 2003), a melodia, ritmo'*® e  harmonia (o violao de

9

. . . . . 1
acompanhamento) foram transcritas nota a nota. A edi¢do incluiu cifras™® como

interpreta¢do da harmonia do choro.

A discussdo sobre a dificuldade de seccionar melodia e harmonia — simbolizada

no carater polifonico do violdo de Guinga — evoca e se liga a questdo da ambiguidade

13 Contudo, na peca “Choro pro Z&”, hi acompanhamento vertical, o que segundo Aragdo (2012) se
encaixa no padrio melodia e acompanhamento (leadsheet) e abre espago para trabalhar outros pardmetros
na prética interpretativa do choro como “levadas ritmicas”, “improvisos” etc.

137 Que ocorre pontualmente na introdug@o e na segunda parte da peca.

8 No caso das leadsheet’s, “o ritmo do acompanhamento é deixado a cargo da experiéncia do
instrumentista, o que € uma transposicdo de uma atitude epistemoldgica mais tipica da Zona Auditiva-
Instrumental para o dominio do ritmo”. (Camara, 2008, p. 128). No caso da partitura de “Choro pro Z¢&”
além da cifra e notagdo da melodia também ocorre a transcricdo do ritmo que € notado a partir da versao
original da composicdo autoral da obra.

139 «As cifras se constituem como um dos pardmetros essenciais da Msica Popular, pois sdo a principal
forma de nota¢do dos acompanhamentos dos temas melddicos, ou seja, as partituras desse universo muito
frequentemente se resumem a indicacdo de melodia e cifras (melodia cifrada ou leadsheet nos EUA)”.
Camara (2008, p. 128).
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dos relativos (tema de um dos topicos deste capitulo). Nos exemplos que apresentamos
para ilustrar musicalmente a ambiguidade dos relativos, tornou-se necessario a
utilizacdo da proposta de Berry (1987) que sugere vérios niveis de escuta tonal-modal-
funcional para uma andlise pertinente de situacdes musicais'*” como as que discutimos
sobre o trecho (ver exemplo 46) do choro “Sargento Escobar” em que o acorde de
resolucdo'*' de uma inclinacdo para a subdominante pode ser ouvido como Mi bemol ou
D6 menor (que sdo relativos). Esta ambiguidade decorre, em certa medida, do carater

2 Ppara

arpejado da peca que faz com que melodia e harmonia fiquem amalgamadas
facilitar a discuss@o vamos apresentar o exemplo musical 55, extraido do choro

“Sargento Escobar” que sintetiza o foco dessa reflexao:

Sol VI V e (V) I
Menor (mN) (mH) (alt.) (mM)
Sib I v V)VI
. / o)
Maior © e
Bb6/F

Exemplo musical 55, “Sargento Escobar”. Compassos 27 a 29; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

Neste trecho em apenas um compasso com dois tempos € possivel explicitar o
, . . . 143 .
nivel de dificuldade de separar melodia da harmonia. No compasso 28 ™ tem inicio uma

cadéncia para a tonica principal da obra. No primeiro tempo deste compasso ocorre

Y Em que coexistem duas ou mais tonalidades e em que os processos cadenciais sdo enriquecidos através
de modalismo.

1 Segundo tempo do compasso 4.

2 Aragdo (2012) avalia este dado como simbolo da “particularidade” da composi¢do musical de Guinga
que configura o cardter de transcendéncia da musica do compositor em relagdo formato leadsheet. O
arranjador fez a observacdo em fungdo de sua transcricdo de parte da obra que compde o Songbook
(Cabral, 2003) do artista. Vale lembrar ainda que Paulo Aragdo é autor de vérios arranjos de obras do
artista que foram gravadas tanto em discos do préprio Guinga, como em trabalhos de intérpretes, como o
Quarteto Maogani e o mais recente disco (2012) do Quinteto Villa Lobos dedicado a obra do artista.

143 Antes, no compasso 27 (ver exemplo musical 55) ocorre resolugdo na tonica relativa, na cadéncia de
volta ao centro tonal da pega, no acorde Bb(13)/F, que é tocado e arpejado no referido compasso.
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Eb7M(#11)
arpejo (mib, 14, sib, d6) que interpretamos como & , quarto grau de Si bemol

(relativo maior da tonica) e sexto grau de Sol menor, tom da peca. No segundo tempo,
com quidltera de seis, na segunda metade do segundo tempo ocorre D7(b9)/Eb, V grau,
dominante'** da tonica principal.

Analiticamente este mesmo trecho pode ser interpretado de outras maneiras, no

primeiro tempo do compasso ocorre arpejo (mib, 14, sib, d6) que pode ser interpretado

Am(bg)/Eb 145 . 1146 .

como b5 , Il grau™™ cadencial ™ da tonica da obra (Sol menor). No segundo
Eb7M(#11)

tempo, com quidltera de seis, na primeira semicolcheia, o acorde & , €, ha

segunda metade (da quidltera de seis), o acorde D7(b9)/Eb (como na anélise anterior do
trecho). Ressalta-se que algumas notas da melodia, que consideramos harmonicas para
fundamentar a cifra que sugerimos, podem ser interpretadas como notas melddicas (de
passagem, por exemplo), o que configuraria outras possibilidades funcionais.

As outras possibilidades funcionais, que decorrem do hibridismo entre melodia e
harmonia, ficam evidentes no exemplo (56) extraido de “Choro pro Z¢&” (primeiro
compasso). Selecionamos um trecho de “Choro pro Z¢&”, util nesta reflexdo, para
enfatizar visualmente o cardter acentuadamente melddico e arpejado que geram
dificuldade de enquadramento dos acordes e da harmonia da miusica. O trecho é a
introducdo de “Choro pro Z¢€”, que ja contém uma cifra'*’como interpretacdo da
harmonia da passagem. O mesmo trecho € apresentado na versdao do Songbook (Cabral,
2003) e outra versdo com as cifras e notacdo que sugerimos que difere da edi¢do da

publicagao:

1% A resolugdo do encadeamento VI — V —V/V—1, vai ocorrer no segundo tempo do compasso 29, em
Sol menor, no acorde Gm6/E.

% Do possivel encadeamento II-VI — V-1, aqui utilizado para retornar a Sol menor, tonica da obra.

16 Conforme sugestio de Chediak (1986) que cifra graduada e analiticamente, em certos contextos, a
subdominante do II grau como II grau cadencial.

147 Ressalta-se que no Songbook (Cabral, 2003) de Guinga somente as cangdes ou pecas que sdo melodias
acompanhadas foram editadas com cifras.



180

1| 1 | | ey
oD bl thote o — o —|
ANV o 7 Y 2 I} el | | | =l |
5 2 = f“L:”f—v‘“'FJ
! . r
Ebme/
4 A GI’
] ,
)’ AN @
GReE e |
@ .
Ai, por que
o)
O | 1
D’ S il ) —
Crom oot el
ANIVA G’ o)
% br

Exemplo musical 56, “Choro pro Z&”. Compassos 1 a 4; choro de Guinga. Fonte: CABRAL, Sérgio. A
miisica de Guinga. Songbook. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

Na edi¢@o do Songbook (Cabral, 2003), os editores optam epistemologicamente
por ndo indicar a ocorréncia do V/V de D6 menor; como também ndo indicam as notas
melddicas de passagem (nona e décima terceira menor) que aparecem no arranjo do
acompanhamento do violdo na sequéncia do arpejo do acorde D7(b5) (V/V), do
compasso 1. Em nossa edicao (na versdo abaixo) optamos em fazer indicacdo das notas
melddicas de passagem.

Analisamos o arpejo do acorde (no Songbook, a cifra € Ab7M), do primeiro

Fm/Ab
tempo do compasso 3, como ¥ , como IV grau de D6 menor. Analisamos o acorde

do primeiro tempo do compasso 4 como F#°(b4), como VII grau diminuto, substituto da
dominante (D7) da dominante (G7) de D6 menor; e, o arpejo (em anacruse) do segundo
tempo como Cm, como I grau de D6 menor (que evidencia ocorréncia de resolugdo da

substituta do V/V diretamente na tonica), conforme edi¢ao do exemplo musical 56a:



181

Choro pro Zé (Guinga / Aldir Blanc)

D6 v v W20 | I v v
mN)  (mN) (alt) (mM) (M) (mN) (mH)

[Fm]  Fm Cm7M [Cm] G7(b13)

Violdo

" VIV 1
D6 (mH) (mN/D)
Menor

i -

e/
i)

Ai, por-que

Ol ﬁ49

P>

Exemplo musical 56a, “Choro pro Z¢”. Compassos 1 a 4; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

Assim como, na andlise do compasso 28 (exemplo 55), em “Sargento Escobar”,
em um unico compasso em “Choro pro Z¢&” perceberemos que, dependendo no nivel de
escuta e da epistemologia escolhida'*®, o trecho escolhido pode adquirir um sentido
funcional mais complexo e profundo.

No Songbook (Cabral, 2003), em “Choro pro Z¢”, o acorde do primeiro
compasso foi cifrado como Fm7, IV grau, subdominante, de D6 menor, tonica da peca.
A opcao da cifra parece ser em funcdo de ocorrer verticalmente as notas (fa, do, sib) na
primeira semicolcheia do primeiro tempo que os editores analisaram como Fm?7 (a terca
e a sétima menor siao presumidas, ndo aparecem na partitura). O trecho € apresentado na

versao do Songbook:

148 > - o . . . .
No nosso caso, como jd explicitamos no inicio deste capitulo, optamos em seguir a epistemologia da
“zona histdrica expandida” proposta por Camara (2008).
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Exemplo musical 57, “Choro pro Z¢&”. Compasso 1; choro de Guinga. Fonte: CABRAL, Sérgio. A muisica
de Guinga. Songbook. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

Mas o dado que destacamos nesta discussdo refere-se a omissao funcional da
presenca da dominante da dominante (V/V dentro deste arpejo), que ocorre entre a
terceira semicolcheia do primeiro tempo até a segunda semicolcheia do segundo tempo,
quando ocorre o arpejo descendente'*” do acorde D7(b5) —V/V de D6 menor, que a cifra
do Songbook (Cabral, 2003) nao considera. A omissao funcional decorre da dificuldade
de separar melodia da harmonia amalgamadas de tal forma que notas meldédicas sao
incorporadas e se tornam notas harmonicas, o que tem como um dos fundamentos o uso
de idiomatismo (violonismos), € como outro fundamento, a harmonia que € composta e
arranjada segundo um principio (de condugdo de vozes) horizontal, ndo vertical, na
elaboracao do acompanhamento arpejado que se confunde com a melodia.

Esta andlise muda estruturalmente a compreensao musical do trecho. Segundo a
cifra do Songbook (Cabral, 2003) ocorre entre os compassos 1 e 2, uma cadéncia IV — |
(plagal) na versdao do modo menor. Contudo, quando se percebe a presenca da
dominante da dominante (que foi omitida na outra andlise) e sua resolu¢do diretamente
na ténica Cm7M " (que ocorre no compasso 2), verificamos também a utilizacdo de um

~ . 151 . . .
recurso, a resolucdo especial”®’ da dominante da dominante, que mencionamos (no

1 Consideramos a nota sol bemol como f4 sustenido, que é terca de D7(9).

1% Também neste acorde, na edi¢io do Songbook (Cabral, 2003), os editores optam epistemologicamente
por ndo indicar as notas melddicas de passagem (sexta e nona) que aparecem no arranjo do
acompanhamento do violao na sequéncia do arpejo da resolu¢do do V/V, do compasso 2.

"I No inicio deste capitulo explicitamos este aspecto pontualmente na andlise da coda de “Igreja da
Penha” quando citamos a descri¢do de Camara (2008) acerca das Cadéncias histéricas (erudita e popular)
na sua explicitagdo sobre as formas alternativas de resolucdo da dominante da dominante que estdo
ocorrendo na praxis musical contemporanea do Sistema tonal e que representam avangos formais na
composic¢do da musica popular urbana. No contexto desta discussdo a composi¢ao musical do choro para
violdo na obra de Guinga, conforme explicitamos ao longo deste trabalho, vém oferecendo varias
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inicio deste capitulo) como uma das contribuicdes de Guinga para a composi¢ao
musical do género/estilo choro. O trecho é apresentado na versio com as cifras e

notacdo que sugerimos que difere da edi¢ao do Songbook (Cabral, 2003) de Guinga.

Choro pro Zé (Guinga / Aldir Blanc)

I

v v N ———————— |
(mM) (mM)

Do
Ml (mN) (mN) (alt.)
[Fm] Fm D7(b3)] [Cm]

J.nf b o \ y i
Canto "0 % i i N, , f—F
) Y L Ly i i
) \ [ /
11 bil3
6
2 9

9
ap. p. ap..;. P. g P P pg .

Exemplo musical 58, “Choro pro Z¢”. Compassos 1 a 2; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,

2012.

contribui¢des como as que tematizamos neste capitulo. No exemplo (58) o acorde D7(bS), V/V de Cm,
vai resolver direto no I grau da tonalidade da pega, no acorde seguinte do compasso 2, evidenciando

ocorréncia de “cadéncia histdrica erudita” (Camara, 2008).
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4.5 Uso de dissonancias e inversoes

Uma quinta contribui¢do refere-se ao uso de dissonancias e inversdes. As obras
de Guinga que contém elementos de choro possuem recursos harmoOnicos bastante
elaborados, incluindo elementos, na visdao de Marques (2002), associados ao jazz norte-
americano'”%, através da sonoridade das tensdes e alteracdes incorporadas aos acordes,
bem como em algumas progressdes tipicas daquele género/estilo. Distintamente do
choro tradicional, os acordes usados no jazz aparecem, em sua maioria, na posi¢ao
fundamental, para que as tensdes existentes soem como tal (Santos, 2002, p. 5 a 16). O

termo “tensdes” pode ser assim entendido:

extensions - extensdes na harmonia do jazz é equivalente a “dissondncias” na harmonia
tradicional, referindo-se aos intervalos de sétima, nona, décima-primeira e décima
terceira. Na musica popular e no jazz moderno, a assimilacdo das sonoridades obtidas
através da inclusdo destes intervalos aos acordes tornou a distin¢ao entre “consonancia”
e “dissonancia” quase irrelevante (Santos, 2002, p. 6 e Strunk, 1995, p. 486).

Camara (2008) observa que em um instrumento musical harmdnico (o violdo), o

acréscimo de dissonancias aos acordes se apresenta como um procedimento recorrente:

pois se realiza sobre estruturas acordais basicas muito conhecidas. Mesmo quando, por
exemplo, um violonista percebe que, para adicionar uma 13* maior sobre um X7, é
preciso omitir a 5% justa devido a contingéncias técnicas de seu instrumento, ele conclui
sobre a dispensabilidade da quinta e entende que estd colocando algo a mais. (...) A
compreensao dos acordes dissonantes se complica quando eles se contextualizam. (...)
[Por exemplo] um caso onde a simples adicdo de uma 7% menor sobre o E entra em
conflito com um contexto — a cancdo “Retrato em branco e preto” — que o transforma
em Fb(#6). (Camara, 2008, p. 92). (Grifo nosso).

Marcondes (1998) nos leva a entender que tais caracteristicas harmonicas
resultante da inclusdo dos intervalos de sétima, nona, décima-primeira e décima terceira,

que se incorporaram musicalmente ao chamado choro moderno ou ndo tradicional

132" J4 mencionamos a influéncia de Hélio Delmiro sobre Guinga. Marques (2002) salienta que Delmiro
foi responsavel por introduzir o jazz na formagdo musical e violonistica de Guinga.
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(Borges, 2008a), comecaram a surgir na década de 1930, tendo Pixinguinha'’® como um

de seus expoentes. Na avaliagdo de Camara (2008):

Decorrentes da emancipag@o das notas melddicas empregadas nas improvisacdes desde
o advento do be-bop, as dissonincias sdo uma das maiores contribui¢cdes da Miusica
Popular ao Sistema Tonal. Acreditamos que a prépria consagracdo da grafia por cifras
em grande medida decorreu da necessidade de representar as tensdes dos acordes. O
emprego sistemdtico dos acordes dissonantes acabou por demandar, dos autores e
professores associados a Zona Popular, todo um novo esfor¢o de teorizacdo. (Camara,
2008, p. 100).

Camara (2008) apresenta uma proposta de sistematizacio de uma parcela

considerdvel dos recursos de enriquecimento da Harmonia. Segundo o autor:

embora relativamente recentes, ja estdo consagrados no universo da musica popular,
(...) em conjunto, escalas tradicionais e novas, que indicam ndo apenas o material
melddico a ser sobreposto aos acordes, como também as novas dissondncias e
substitui¢des que principalmente o Jazz e a MPB vem fixando. Como valorizamos a
compreensdo das relacdes, os diversos elementos tedricos [sdo] organizados segundo as
3 fung¢des principais: subdominante, dominante e tdnica. Aqui as cadéncias basicas [sdo]
radicalmente re-significadas, pois ndo sdo apenas uteis no estudo dos processos
modulatérios. Tendo sido herdadas, elas se configuraram como o material inicial com o
qual os musicos populares comecgaram a explorar outros patamares em termos de escalas
e de dissonancias. Sem entrar aqui na questdo do Blues — estilo no qual foram dados os
primeiro passos do enriquecimento harmdnico que procuramos teorizar e que se
encontra incorporado no Jazz —, estamos pensando em figuras importantes do Bepop,
como Charlie Parker e Dizzy Gillespie, que, de posse dos acordes cadenciais basicos,
comegaram a propor novas situa¢des. (Camara, 2008, p. 301).

Ao lado da incorporacdo destes tracos na composi¢do de obras com elementos
idiomaticos do violdo e do choro na obra de Guinga, seguindo a reflexdo de Almeida
(1999), nota-se a permanéncia de algumas caracteristicas harmonicas do choro
tradicional, especificamente o uso"™* do acorde de Sexta Napolitana, que € construido
meio tom acima do tom de resolucio em finais de frases ou secdes (conforme
compassos 7, 8 em “Cheio de Dedos”). Este acorde no contexto da andlise proposta por
Camara (2008) € interpretado como II grau de D¢ frigio, conforme é analiticamente

cifrado e graduado no exemplo musical 59. Na analise de Camara (2008), o segundo

'3 Figueiredo (2004) observa que Paulo S (1999; 2000) afirma que foi Pixinguinha quem “organizou” o

choro e Jacob quem sedimentou o regional.

13 Almeida (1999) menciona também o uso do acorde de Dominante Substituta (subV7), que em nossa
opcdo de cifragem analitica é terminologicamente classificado de X(#6), acorde de sexta aumentada
(Camara, 2008).
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frigio € mais abragente do que o napolitano. O napolitano € segundo frigio, mas respeita

tais condi¢des: a) ocorre usualmente na primeira inversao e sem dissonancias; e, b) tem

funcdo cadencial e é usado em cadéncias completas. No trecho que selecionamos de

“Cheio de Dedos” a ocorréncia deste acorde,

Db7M(#11)
E

, ndao ¢é invertido, nem

cadencial e aparece como resolucdo deceptiva no lugar de D6 menor (tdnica da obra e

resolug@o do acorde anterior). O trecho € apresentado na versdao com as cifras e notagdo

que sugerimos:

Cheio de Dedos (Guinga)

Do 1 I I I 1 (V) m—pm
Menor (mN /D) (mN /D) (mM) (mN /D) (mM /D) (alt)
[Cm] Cr§6(9)/A D7(b5)/Ab
[ 9 ==‘= ﬁ
= :: |
e @ = = |—
’ - e =
Do — Y I I
Mesor (mH) (mN /D) (mN /D)

Cm7(9)/G
F

[Cm]

vercomp. 1 a3 ==

Exemplo musical 59, uso do (acorde) II frigio de D6 menor (Camara, 2008) ou de sexta napolitana155
(Almeida, 1999) em final de frase na peca “Cheio de Dedos”. Compassos 1 a 8; choro de Guinga. Fonte:

Siqueira e Camara, 2012.

155 . = A . . . ~ A
Que realiza resolug¢do da cadéncia da dominante de D6 menor na subdominante e ndo na tonica do I
grau, indicando resolucdo deceptiva da dominante.
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Um dos procedimentos caracteristicos do jazz é o uso da progressao harmonica

II-V, a qual pode ou nao ser resolvida no I grau, e que também ¢é usada para estender

dominantes secunddrias. No caso de Guinga, a progressao € usada no retorno ao tom de

D6 menor na volta para a primeira parte do choro “Cheio de Dedos” (compassos 44 a

46). No exemplo musical 60, o acorde do segundo tempo do compasso 44 (e primeiro

tempo compasso 45) foi interpretado harmonicamente como II grau que faz cadéncia

com o V grau (segundo tempo compassos 45, 46) da tonica da peca. Tendo como

referéncia Berry (1987) dependendo da escuta harmdnica este acorde pode ser

interpretado como IV grau, como F7M/A, que é intercambidvel com o II grau,

Dm7(9)/A
X

apresentado na versdo com as cifras e notacdo que sugerimos:

I VII I
@ (mN) (mH) (mN / mH)
[Em7] [D#°] [F#m7(b5)]

I

(mN)

, uma vez que ambos (Il e IV graus) sdo subdominantes. O trecho é

m -

o
m7() Dm7(9)/A]
& Pd

"

(]

==
T

- 3
T E i
A 1I v I
Do oD (mH/mM) (mN/D)
Menor
3 Vv I WV)WVI
Mi (mH / mM) ™) (mH / mM)
Menor
G7(b13 Dm7(9)/A] | G7(b13 Cm
) @) )
[ p— 9

Exemplo musical 60, “Cheio de Dedos”. Compassos 42 a 46; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,

2012.
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Se olharmos as cifras dos dois dltimos exemplos musicais veremos claramente o
uso combinado de dissonancias e inversdes (principalmente no trecho dos compassos 1

a 8, de “Cheio de Dedos”™).
4.5.1 Uso de dissonancias cromaticas, diatonicas e cluster

Nosso foco nesta discussao € abordar o modo como Guinga faz uso de
dissonadncias na sua composi¢cdo musical, articulando harmonia e idiomatismo (do
violdo e do choro). Na explicitacao deste aspecto demonstraremos, em trés niveis, mais

o . P 156
uma contribui¢do do compositor, quando ele usa a técnica de campanella > para
acrescentar dissondncias na harmonia através das cordas soltas. Na ilustragdo musical
serdo apresentadas trés possibilidades de dissonancias, a saber: 1) dissonancia

cromatica; 2) dissonancia diatdnica; e 3) cluster.

Para o primeiro caso, dissonancia cromdtica, vamos apresentar como exemplo
musical, trecho da obra “N6 na garganta”, na tonalidade de D6 menor. A peca tem
idiomatismo instrumental que se verifica nas “formas” da mao esquerda e da mao
direita (arpejo - pima'>’) presentes nesta passagem. Harmonicamente entre o0s
compassos 9 a 12 ocorre uma cadéncia de inclina¢do para Sol menor. No compasso 9
surge o arpejo de D7/F#, V grau e dominante de Gm, que € resolvida no compasso 10,
no arpejo do acorde Gm(#4), I grau de Sol menor. E especificamente neste arpejo (sol —
sib — ré) que € inserida melodicamente uma dissonancia (d6 sustenido como quarta
aumentada) que faz cromatismo com o ré (quinta do acorde), tocado em corda solta a
campanella. O d6# decorre de um efeito melddico (a quarta aumentada ascendendo para

a quinta) que € verticalizado. Neste trecho ocorre uso de dissonancia cromatica

156 Elemento idiomdtico violonistico conforme Amorim (2007), Lima Junior (2003), Cardoso (2006) e
outros.

7 Violonisticamente significa o toque sucessivo, arpejado dos dedos polegar (p), indicador (i), médio
(m) e anular (a) da mao direita.



189

combinado com inversdo (D7/F#), harmonia e idiomatismo (uso de corda solta)

conforme o exemplo 61:

Exemplo musical 61, “N¢é na garganta”. Compassos 9 a 12; choro de Guinga. Fonte: CABRAL, Sérgio. A
muisica de Guinga. Songbook. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

Para o segundo caso, dissondncia diatdnica, vamos apresentar como exemplo
musical, trecho da peca “Constance”, obra que tem ambiguidade tonal, pois oscila entre
os relativos Si maior e Sol sustenido menor. Nesta obra € intenso o uso de dissonancias
através da técnica de campanella. A dissonancia diatdnica acontece entre 0S cCoOmpassos

21 e 22. No compasso 21, numa cadéncia dominante — tonica para Sol sustenido menor,

Fx°(b8)/A# ) ] D#7(b10)/A#
ocorre o # , sétimo grau dominante (substituto) e ou + , quinto grau

(dominante) de G#m/B (vale destacar a linha do baixo na primeira inversdo). No
compasso 22, ocorre G#m/B, que € arpejado inserindo a nota mi bequadro (décima
terceira menor), tocada em corda solta a campanella. A nota mi faz parte da escala de
Sol sustenido menor, mas ndo faz parte do acorde'®, conforme edicao do trecho no

exemplo musical 62:

158 ~ . . ~
Vale destacar que ndo existe acorde menor com sexta menor, uma inversio com a sexta menor no
baixo converte o acorde em maior, neste caso, em Mi maior.
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Si V1
Maior
Sol# Vln II\
t.
Menor 5 2
. Fx°(b8)/A# GH#m/B
= F
< 4%
A1y o m———! :
l\_ﬂ\v i 1] 11;[.[ S 0}.
D (ap)  (ap)
(cr) (cr.)
N st Pk ™
-\% f L TL ®

ou= D#7(b10)/A#
P4

Exemplo musical 62, “Constance”. Compassos 21 a 22; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara
(2012).

Para o terceiro caso, dissonancia com cluster, vamos apresentar como exemplo
musical, outro trecho de “Constance”. A ocorréncia de cluster se verifica na segunda
secdo. A obra possui textura de melodia acompanhada. Entre os compassos 12 a 15, o

. . . . .. 1
compositor, apesar de a melodia ter um cardter muito tradicional'™

, apresenta um
. . . g .1
enriquecimento formal quando idiomatiza'® o trecho usando corda solta no acorde de

G#m e enfatiza a nota d6 dobrado sustenido (quarta aumentada do acorde, corda solta

que funciona como apojatura cromatica ascendente).

No trecho destacado (compassos 9 a 16) ocorre um aspecto que vem do choro
tradicional e da seresta: o uso de cromatismo como enriquecimento melddico (Almeida,
1999), (Salek, 1999). Guinga usa os recursos do violdo na elaboracdo de cromatismo

através da técnica a campanella (uso de cordas soltas e cordas presas) gerando um

139 A tonalidade deste trecho estd em G#m (tdnica), que cadencia com D#7 (sua dominante). Neste trecho
ocorre a tipica cadéncia tonica — dominante - tonica, [-V-I, cldssica do tonalismo.

190 Idiomatiza com a nota d6 dobrado sustenido (enarménico de ré natural, quarta corda) como corda solta
e nota mi (primeira corda) como corda solta e bordadura de ré sutenido.
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cluster (as notas, mi bequadro e d6 dobrado sustenido nas cordas soltas soando juntas

com a nota ré sustenido em corda presa), conforme ilustragdo no exemplo musical 63:

v

N (mM /D) @N) i
Menor ™ =
B3
= ‘ E(#4) CHT/G# E(#4) Gm
r = 1 -
IHs——"1 = == y ‘ | ‘
1= his & Z ‘ ‘ =
: ap. b.
Cr.
= = == | Jr—
e e ====r=
s+ F s a————— =
7 i v . ap.
i T i O
Sol# v ;
(mN)
Menor (M i
D#7/A# vercomp. 12 ¢ 13 == Gim/B
‘ [—
. ! e ——
T T ———, —
i e —
] [—
. e ===
S - | — o o
-& B T

Exemplo musical 63, “Constance”. Compassos 9 a 16; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.

Seguindo a edi¢do do exemplo musical 63, supradestacado, pode-se dizer que a

l6gica da nota mi natural (primeira corda solta) junto com a apojatura cromédtica da nota

d6 dobrado sustenido (mais aguda na segunda linha do sistema) na corda presa € ser

bordadura diatonica da nota ré sustenido (que é quinta do acorde G#m — tonica do

trecho). O sentido da nota d6 dobrado sustenido (corda solta na quarta corda do violdao)

¢ dobrar a nota d6 dobrado sustenido da corda presa (terceira casa na segunda corda do

violao), quando ocorre a bordadura (doE-ré#-mi-ré#). Discordamos da notacdo da

partitura do Songbook (Cabral, 2003) de Guinga, que (em nossa avalia¢do) confunde e

dificulta a andlise funcional do trecho. No compasso 12, no lugar da nota ré (ré

bequadro) colocamos a nota dé dobrado sustenido; € no compasso 13 no lugar da nota

sol (sol bequadro) colocamos a nota fa dobrado sustenido.
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O cluster em “Constance” (compassos 12 a 15) deriva do uso de apojatura,
idiomatiza¢do com corda solta transformando cromatismo da nota melddica em nota
harmonica. A origem do procedimento em Guinga, em certa medida, provém de Tom

- 161
Jobim'®

e da musica de seresta'®®. A partir do repertério selecionado nota-se que a
musica de Guinga tem um vinculo com a seresta'®®, o que revela seu cardter tradicional
(Borges, 2008a). Sua transcendéncia'® estd na harmonia, que explicita seu cardter nio
tradicional (Borges, 2008a; Cardoso, 2006; Camara, 2008),]65 em que a conducdo das
vozes configura um violdo polifonico e polimelddico (Carneiro, 2001; Braga, 2004). E

isso € o que configura uma das suas contribui¢des para a composi¢cdo do choro

contemporaneo.

O uso de cromatismo como recurso € um elemento idiomatico importante na
pratica musical do choro (Almeida, 1999; Almada, 2006 e outros). No exemplo musical
63, que explicita ocorréncia de cluster em “Constance”, ocorre um uso de cromatismo

P . .. 166 1. .
tipico do choro, em que o compositor aproveita =~ as cordas soltas (idiomatiza

11 Camara (2008) cita a cangdo “Luiza” como exemplo musical para ilustrar o uso de apojaturas
melddicas de origem seresteira na composi¢cdo de Tom Jobim.

192 Cardoso (2006) comenta o lado seresteiro de Guinga. No DVD, “Saudades do Cordao” do artista, o
lado seresteiro de Guinga fica evidente. Na entrevista que me concedeu, Guinga (2011) tocou vdrias
cangdes seresteiras.

19 Vale destacar que esta reflexdo explicita o viés de seresta de Guinga. Ndo é por acaso que Camara
(2008) observa que Guinga no fundo é muito tradicional, mas a0 mesmo tempo muito moderno no seu
modo de transcender harmonica-melddica e fraseologicamente a tradi¢cao do choro.

1% A andlise de Camara (2008) converge de certo modo com as consideracdes de Aragdo (2012) sobre a
composi¢ao musical de Guinga transcender o formato tradicional cancionista de melodia e cifra.

165 A questdo do imperativo da harmonia, em tltima instancia, coincide com o advento e estabelecimento
da tonalidade e sua centralidade nos modos maior e menor. Schéenberg, tratadista da harmonia, fala da
convergéncia vertical/horizontal em Bach, e a mesma convergéncia é também reivindicada como
conquista formal pela musica da Segunda Escola de Viena como superacgio do verticalismo harmdnico da
tonalidade que restringia a emancipag¢ao melddica da dissonancia.

1% Na verdade, em certa medida, Guinga lembra o sentido de progresso musical (confira Adorno, 1970; e
Siqueira, 1993) quando emancipa tendéncias que historicamente foram negadas — neste caso, o ndo deixar
as cordas soltas soando por rejei¢do harmdnica e melddica de sons estranhos, dissonantes. Guinga deixa
soar com rigor musical/tonal e exercita quebra da homeostase, da ditadura da consonancia. Em certa
medida, pode-se dizer que Guinga € revoluciondrio no interior do tonalismo, sem implodi-lo. Por isso é
tradicional, uma vez que as tentativas de superacdo do tonalismo t€m inicio no comeg¢o do XX. Neste
sentido, pode-se dizer, contrariando a tese da morte da tonalidade pregada por Schéenberg e Adorno, que
o tonalismo estd mais vivo do que nunca no universo da musica popular urbana ocidental.
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violonisticamente) e deixa tudo soando. Cardoso (2006) nota que o idiomatismo

composicional de Guinga obedece rigorosamente os principios tonais.

A partir do exemplo 63, nota-se que Guinga escolhe criteriosamente a
tonalidade'®’de Sol sustenido menor para configurar o acorde com uma quarta
aumentada e a enfatiza, d6 dobrado sustenido que resolve em ré#. A nota dé dobrado
sustenido em corda presa € dobrada oitava abaixo em corda solta, a0 mesmo tempo com
a nota mi bequadro, e ambas (dois semitons contiguos a ré#) soam juntas com a nota ré

sustenido e geram o cluster.

Devido aos recursos idiomaticos do violao (cordas soltas, técnica a campanella)
as dissonancias (notas melddicas) sdo mantidas harmonicamente, permitindo que um
uso de apojatura, recurso de enriquecimento melddico tipico do choro, (Almeida, 1999;
Almada 2006; Salek 1999; Si 1999) se torne nota prolongada. Esse dado'® ocorre
indmeras vezes no repertério selecionado'®, por exemplo, nas pecas “Dichavado’;

“Igreja da Penha”; “Cheio de Dedos”.

No caso do trecho de “N6 na garganta”, compassos 9 a 12 (ver exemplo musical
61), especificamente o compasso 10 (no acorde de Sol menor), ndo ocorre cluster, sao
duas'’® notas, d6 sustenido e ré natural com um intervalo de segunda menor. O trecho
também exemplifica o uso de uma nota cromdtica e melddica que € incorporada ao

~ 171
acorde, com a mesma relacdo =~ (que ocorre nos compasso 12 e 14, da peca

167 1 ima Junior (2003), Almada (2006) e Amorim (2007) falam que o uso de idiomatismo no violdo se
liga a questdo da escolha das tonalidades. Almada (2006) comenta esta relagdo no choro.

198 A discussdo deste tépico evoca a reflexdo sobre a dificuldade de separar melodia e harmonia.

19 Como também no choro “Perfume de Radamés” (compassos 1 a 8); e no choro “Di menor”, que nao
fazem parte do repertério selecionado.

"% Para ocorréncia de cluster é necessirio um minimo de trés notas.

' Na abordagem da relagdo harmonia/melodia (textura) os dois exemplos musicais (61, em “No6 na
garganta” tom de Gm e, 63, em “Constance” tom de G#m) sdo muito ricos para ilustrar a conex@o entre
idiomatizacdo, composicdo e arranjo para violdo que incorpora elementos do género/estilo choro. E ainda
convergem com as reflexdes de Aragdo (2012) sobre Guinga transcender o formato leadsheet.
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“Constance”) de uso quarta aumentada no acorde menor (em “N¢ na garganta”, tom de

Gm, e, em “Constance”, tom de G#m).

Nas duas tonalidades, das duas pecas, Guinga explora as cordas soltas no
processo idiomdtico de transformar dissondncias e notas melddicas em notas
harmonicas. O idiomatismo neste ponto permitiu que notas com funcdo melddica se

tornassem notas com funcio' > harménica.
4.5.2 Uso de inversoes combinado com dissonancias

Outro traco relevante € o uso intensivo de acordes invertidos. Acontece muitas
vezes na peca “Cheio de Dedos”, com frequéncia em “Sargento Escobar”’, como
também em “Choro pro Z¢&” e em ‘“Igreja da Penha”. Para exemplificacdo musical,

destacamos trechos de “Cheio de Dedos” e “Choro pro Z¢&”. Segundo Camara (2008):

Dois pontos fundamentais foram tocados: 1) o modelo tradicional de investigacio das
inversdes, cuja terminologia se vale dos nimeros ordindrios — 1%, 2% e 3* inversdes —, ndo
se adequa muito bem as novas possibilidades instauradas pela Musica Popular; 2) em
acordes formados pela superposicdo de uma triade com uma nota no baixo ausente da
mesma, tanto a 1% justa da triade como esse baixo podem vir a ser fundamental do
acorde, o que dependera do contexto. (...) Como, na Harmonia da Musica Ocidental, os
baixos sdo valorizados, eles sempre tendem a adquirir o sentido de fundamental. Para
uma inversdo acontecer, duas condi¢cdes tem que ser observadas: a nota do baixo deve
ser uma nota do acorde ou uma tensdo disponivel do mesmo; e o contexto tem que
fornecer condicdes para que a fun¢do da harmonia faca mais sentido quando se
compreende a 1* da triade como fundamental. Nossa prépria insisténcia no uso de
triades aqui serve, em dltima andlise, para tornar possivel que os acordes ndo sejam
sempre fundamentados pela nota mais grave: a pureza da triade lhe confere uma forga
que pode fazer com que sua prépria fundamental venga essa tendéncia. (Camara, 2008,
p. 347-8).

O dado que importa destacar € o uso generalizado das inversdes, combinado com
o uso de dissonancias, objetivando gerar movimento melddico na condugdo das vozes
configurando uma linha do baixo ora por grau conjunto, ora por cromatismo. Aqui €

oportuno citar o trecho de “Choro pro Z¢&”, no qual ocorre uma conducdo croméitica

"2 Tardelli (2011) comenta esta conversdo ao explicitar seu arranjo de“Igreja da Penha” e “Dichavado”.

Tardelli comenta o fato de uma mesma nota mudar de fungcdo melddica para fungdo harmdnica (isso €
sutil) e esta compreensdo musical foi necessdria para uma adequada expressdo musical da sua prética
interpretativa das referidas pecas de Guinga.
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(notas fa, fa#, sol, 1lab, 1) na linha do baixo combinando uso de inversdes com
dissonancias. O trecho € apresentado na versdo do Songbook (Cabral, 2003) e outra

versdao com as cifras e notagao que sugerimos que difere da edicao do Songbook.

D/C Fm7® By Cm7g  Ab7(®) Am7?8) p7(F9
8
| vy @ £ e o I .
foyoh £ T e L
Sou teu a - mi-go, fiz por me - re - cen sein - pre jun-to_a ti, sou 0 co-ra-
= — 7 = F i
== f p =] =] . .
S ERES S
ﬁ-rb b b e he— i i & i o pé&— I ® I |
t - - . = o

Exemplo musical 64, “Choro pro Z¢”. Compassos 8 a 11; choro de Guinga. Fonte: CABRAL, Sérgio. A
miisica de Guinga. Songbook. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.
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Exemplo musical 64a, “Choro pro Zé”. Compassos 8 a 11; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.

No exemplo 64a, vale notar a cifragem com funcdo analitica, pois as cifras do
Songbook (Cabral, 2003) dificultam uma correta andlise funcional do trecho. Ja
haviamos mencionado, no primeiro tépico deste capitulo na discussdo sobre as
cadéncias historicas, uma evidéncia das contribui¢cdes de Guinga para composi¢ao
musical de obras com elementos idiomdticos do violdo e do choro (gé€nero/estilo).

Pontualmente destacamos o uso das duas possibilidades (erudita e popular) de resolucdo
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da dominante da dominante de forma especial (diretamente) na tdnica ou na

subdominante.

Entre os compassos 8 e 9, ocorre a resolucdo do V/V no IV — D7/C — Fm7(9),
com uso da sétima em D7/C (V/V) que é a quinta de Fm7. E oportuno mencionar o
papel das inversdes na conducdo da linha do baixo condutor harmoénico (que é também
melddico). A partir do compasso 9 até o compasso 11, a condugdo do baixo é melddica
e cromadtica, o uso das inversdes, no segundo acorde do compasso 9 e no primeiro
acorde do compasso 10, denota claramente obediéncia ao principio melddico de
conducdo das vozes. Ao mesmo tempo O uso ocorre no momento cadencial e
fraseoldgico de resolugao: a tonica € atingida com uso da terceira inversao no acorde de
Cm7/G.

Outro uso que destacamos de dissonancia combinado com inversao localiza-se
em “Constance” e se refere ao intervalo de oitava diminuta. No compasso 23, o
compositor usa um acorde com um intervalo de oitava diminuta (b8), que é gerado por
um semiton implicito da fundamental da primeira (I4#) com a oitava diminuta (o sol
dobrado sustenido da partitura deve ser entendido como 14 bequadro), Guinga explora
esta dissonincia e a coloca melddica e harmonicamente no acorde. Conforme Camara
(2008) este procedimento € tipico em Guinga e tem origem nas Big Bands. A notacdo de
sol dobrado sustenido ndo € oportuna para a nota b8 do acorde. No Songbook (Cabral,
2003) do artista, a notacao grafou sol dobrado sustenido que é enarmonico de 14 natural,

conforme ilustracdo do exemplo musical 65:
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Exemplo musical 65, “Constance”. Compassos 21 a 23; choro de Guinga. Fonte: CABRAL, Sérgio. A
miisica de Guinga. Songbook. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

Em nossa edicdo grafamos a nota como 14 natural, pois € oitava diminuta de 14#.
A nomenclatura b8 (oitava diminuta) € sugestdo de Camara (2008). Segundo o autor, a
oitava diminuta (b8) € apojatura da sétima diminuta, assim como a décima menor é
apojatura da nona menor. A diferencga € que a décima menor (b10) aparece na cifra do V
grau na funcdo dominante, e a oitava diminuta no VII grau diminuto na fungdo de

dominante substituta. Na visdo do autor:

Pode-se tracar a origem histérica desse polémico intervalo: pelo menos desde o
Classicismo ele vem sendo utilizado como apojatura da 7% diminuta do X° (...
Entretanto, na Musica Popular a resolugdo nio é obrigatéria: a dissonancia se emancipa
e é incorporada a harmonia. (...) O X°(b8) € um arquétipo muito mais comum do que se
imagina, mas ¢é geralmente cifrado como X°(7M), o que, na maioria das vezes,
desrespeita a citada origem melddica da dissonancia. E a mesma situacdo da dicotomia
#9 x b10 no X7. (Camara, 2008, p. 285).

Si VI VII

) M) (alt)
Maior
Sol# VIII 1\ ?:I:I)) —
Menor G — s
Fx°(b8)/A# G#Hm/B A#O(b8)/C#
2 7 -2
) &4 \ Ih\ p—
4 —— : I Ca)oa(ta )i
\'ld/ b 01 (‘_-’)x-l )4 ] a\. ? A)Tf ('| )
Z ap ap.
((?rj)) (E )) (er.) (cr.)
0 #u#u 3 ‘ F 4 o » & I 3 [ §
ot — & ¥ #t=a |
. F r r
ou= Dﬁ'?’(blﬂ)/A# ou= F#7(b10)/C#
&+

Exemplo musical 65a, “Constance”. Compassos 21 a 23; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara,
2012.
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No compasso 21, tem uma cadéncia para G#m, quando ocorre o VII diminuto de
Sol sustenido menor, que terd resolucdo no I grau de G#m, no compasso 22. A
ambiguidade dos relativos (entre Si maior e Sol sustenido menor, presente na estrutura
da obra) € interrompida no compasso 23, pois o acorde L4 sustenido diminuto (VII
diminuto de Si menor), inicia uma cadéncia para Si menor. A cadéncia nido chega

173

concluir em Bm ™~ (Si menor). Segundo Camara (2008), a dissonancia de oitava

diminuta (b8), presente na dominante de Bm, € tipica de tom menor.

A#(bB)/CH . . . .
O acorde # (14 sustenido diminuto com oitava diminuta, baixo em dé

sustenido e sétima diminuta omitida), compasso 23 de “Constance”, € dominante de Bm
(Si menor), mas “resolve” no seu homonimo B (Si maior, uma das tonicas, principal e
relativa, da peca). A tétrade do acorde se configura com a seguinte estrutura intervalar:
1a# (1*); dé# (3m); mi; (b5); sol (bb7). Na cifra analitica da oitava diminuta constata-se
a omissdo da sétima diminuta (nota sol) e inclusdo da nota (14 bequadro) que gera outra
estrutura intervalar: 1a# (1%); dé# (3m); mi (bS5); 14 (b8). No compasso 23, Guinga
inverte o acorde, que em nossa edicdo (ver exemplo musical 65) foi notado na
palrtitura174 com a seguinte estrutura intervalar: do# (3m); 1a# (1%); 14 (b8); mi (bS); e

. A#(b8)/CH# A . 175 . .
cifrado como # . O uso da dissonancia ", de oitava diminuta, no compasso

'3 A dominante do compasso 23 é de Si menor, mas a resolucio ocorre no homénimo maior da tonica
esperada O acorde do compasso 24 de “Constance”, na edi¢ao do Songbook (Cabral, 2003) de Guinga, é
cifrado como B(9)/D#, isto é, como acorde de Si maior com nona e baixo na terca maior, que aparece
como resolu¢do da dominante de Si menor.

' Partitura completa nos anexos da tese.

' Dissondncia é contribui¢do e avanco. A dissonincia tem sido avaliada por muitos teéricos (Adorno,
Schoenberg, Camara, etc) ligados & misica erudita e popular como expansao do tonalismo. No limite, em
Schoenberg (Boulez, Webern), ela é vista como principio de superagdo do sistema tonal. Na nossa
dissertagdo de mestrado (1993) a questdo fundamental discutida sobre ideia de progresso musical em
Schoenberg se liga a questao da (emancipagdo da) dissonancia.
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23, ndo € proveniente de idiomatismo'’® do violdo gerando semitom; neste caso, a

dissonancia € proposta no trecho pelo compositor.

No compasso 21, também ocorre um acorde do mesmo tipo (VII grau diminuto
de Sol sustenido menor) com inversdao e dissonancia de oitava diminuta, mas

proveniente de violonismo, que ocorre a campanella misturando harmonia e

idiomatismo.
Si
Maior
Sol# Vln
.
Menor G )
Exo(b8)/A##
0O & .
b4 LT » .,
& —Frg &
-’
(ap. Cap.)
(e (ilrj_)
[ " 2. -
i Ak - 7S 2 7
@ b % ({— :-:ﬁ ¥ I’
2 Tg- v V

ou= D#7(bl1O) A#
4

Exemplo musical 66, “Constance”. Compasso 21; obra de Guinga. Fonte: Siqueira e Camara, 2012.
Outro exemplo oportuno que espelha um uso intenso de inversdoes combinado

com uso de dissondncias, em momentos fraseoldgicos e cadenciais de resolugdo,

verifica-se no choro “Sargento Escobar”, tonalidade de Sol menor, em especial na parte

B. O fim da parte A, compasso 17, ocorre com uma dominante na segunda inversao e

: : D7(b13)/A . . o
com décima terceira menor: 7 , que vai resolver numa tOnica na primeira

inversdo, Gm7/Bb, nos compassos 18 e 19. Nos compassos 20 e 21, ocorre inclinagcdo

para Ré menor. A cadéncia de inclinag¢do resolve no I grau de Ré menor, no acorde

Dm(9)/A .
¥ , na segunda inversao.

176 ~ - .o . . .
No acorde do compasso 23, ndo tem corda solta, ndo ocorre idiomatismo e violonismo.
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Entre os compassos 23 a 27, o uso de inversdes reflete o mesmo principio de
cromatismo melddico na conducdo do baixo condutor harménico (Almeida, 1999),
presente no uso de modalismo no processo de inclinagdo para Ré menor e na volta para
o centro tonal da peca, a partir do compasso 24 até compasso 27, ao resolver a cadéncia
no acorde Bb6/F (tonica relativa de Sol menor), na segunda inversao, a resolucdo nao
ocorre no acorde em estado fundamental. O uso de inversd@o misturado com modalismo
ocorre no compasso 23, apds chegar em F7M(#5), dominante substituta de Ré menor,
ocorre resolucdo deceptiva na subdominante ao usar, por empréstimo modal, o acorde
Eb7M/Bb (I frigio de Ré menor), na segunda inversao.

O uso de inversdo combinado com uso de dissonancias, cromatismo melddico na

| | | | Eb(, )/Bb

linha do baixo, continua, partindo do Eb7M/Bb — Em7(9)/B — #6 , até o
Dm7(11)/A . _

acorde, & , da tonica de Ré menor, tom da passagem, na segunda inversao,

evidenciando mais uma vez uma resolu¢do cadencial e fraseologica numa tdonica em
estado de inversdo — que difere da expectativa de resolugdo em acorde em estado

fundamental que € mais recorrente no choro tradicional (Borges, 2008a, 2008b e

outros). No compasso 25, na sequéncia ap0s, a inclinagdo para Ré menor na resolugado

Dm7(11)/A
em X , 0 uso de inversdo, na condugdo cromaética na linha do baixo, continua
Dm7(, 1)/Ab .
nos acordes & b3 — Cmb6/G ou Am7(b5)/G — Ebm/Gb "'— Bb6/F, conforme

ilustracdo do exemplo musical 67:

7 Devido ao cromatismo melédico descendente na voz aguda (mib-ré-dé#) é possivel cifrar este ponto
em trés acordes — Ebm/Gb —Ebm7M/Gb—Ebm7/Gb —, resolvendo na nota ré do acorde seguinte, Bb6/F.
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Ré 1 1 4% =g v v 11 II
(mM) (mM) (alt) mH) (@H)  (mH) ®
Menor

Dun6(9)F E7(b13)f3b Aj(b9) Gm6 F7M(#S) Eb7MO)BY
. —

| ji

I ——y I i | ke & g lb’
e ndl e 5
Sib (Subst. V) === TII (I n v
Maior (alt) (M) (mN) M) (MH / MM)
é Subst. V
(alt.) (m\/D)

Menor

- @- 5w/ (G

= m ISP

j . — T § 7 o =
D i — |
% oot [0 '
1de b13
ou= Am7(b5)/G
A7 Ez )/Bb VII (Sib Maior)

Sib I\Id
Maior
Bb6/F

| TNEE

—
L P>

g

Exemplo musical 67, “Sargento Escobar”. Compassos 21 a 27; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

Entre os compassos 27 a 34, ocorre uso de inversdes articulado com outros
procedimentos de sofisticagcdo harmodnica como uso de dissonancias (simbolizadas nas
cifras); trechos com cromatismo melddico (notas ré, mib, mi, mib, ré, réb, dé, déb entre
os compassos 30 a 32) na condu¢do do baixo condutor harmdnico (no processo de volta
para o centro tonal da peca); uso da cadéncia histérica erudita (resolu¢ao do V/V
diretamente no I grau, nos compassos 29 e 30); uso de modulagdo por enarmonia
(conversao enarmoOnica) e modalismo (empréstimo modal) no processo de inclinagcdo

para Si bemol menor (homonimo da tonica relativa da pecga), nos compassos 30 e 31.
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o D7(b13) .
No primeiro tempo do compasso 31, ao chegar em # , dominante de Sol

menor (Gm) — tonica da pega, ocorre resolucdo deceptiva: no segundo tempo do mesmo

Db’(13)

compasso 31, a resolucdo ocorre em 4 , com funcdo dominante, V grau, de Sol

bemol (VI grau de Bbm, homdnimo do tom relativo da peca). Enarmonicamente, o

D7(b13) Ebb (2 o
& , V. de Gm, se transforma em #5/ —subV/V de Gb — que é seguido de

7 11
Db (13) eeid ¥

, V de Gb, que vai resolver deceptivamente em & , subdominante e II

Cm7(, !
grau de Si bemol menor. O acorde # funcionalmente serd preparacdo cadencial

Bbm, ao invés de ocorrer alguma tonica (principal ou relativa), a cadéncia € deceptiva

)/Cb -V grau e dominante de Si bemol menor. No momento da resolu¢do em

Am7(11)  Am7( L
novamente, apds o V grau de Bbm, ocorrem & e (b5 - duas versdes da

subdominante (II grau) da tonica da pega, que é seguida pelo acorde D/F#, dominante

do tom principal da obra, finalizando a parte B com uma cadéncia de resolucdo 11 -V,
em Sol menor.

Aqui vale ressaltar, no contexto das inversdes, a ocorréncia de elipse,
encadeamento de dominantes com mesma funcdo (Camara, 2008), que se verifica na
cadéncia II — V, presente na inclinacdo para Bbm (compasso 32), que € seguida pela
cadéncia Il — V de Gm (compassos 33, 34) com resolu¢do em Gm/Bb, tdnica principal
na primeira inversdo (compasso 35). Importa ressaltar que todo processo de elaboracdo
harmonica foi composto com intenso uso de inversdes (simbolizado nas cifras),
cromatismo (ascendente/descendente) e grau conjunto na conduc¢do do baixo harmonico,

conforme edicdo do exemplo musical 68:
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Sol VI ¥ e NV e==t===1
Menor ®@N (mH) (alt.) (mM),
i I LA (VVI
Sih on (mID
Maior e
Bb6/T Eb;M(#l 1) | D7(b9)/Eb ||A;7(b5)/1~:g Gm6/E
%g 13 2 = —j
9 T I[) & Il T T - ﬁ “ - - \_/J
D % F P F E r\_/r
- #6
=Ebb (5)
Sib (Subst. V) meppm (V) VI (@2 mN) I v
1t. i\ Ty .
Menor e LGl L= L
Sol I MV (42) —r— v
(mN / D) (alt.) (mM) (alt.) (mH)
Menor
11 CE) — B9 7 11
[Gin(9)/ EJ(bS)/FB [(szb/];:]/g'/(bS)/Eltﬂ D7(b13) Db(13) Cm7( s
A 2. ] | 2 } P
30
g, 2« af A4/ a4 Jod) S 7 4 " -
. ol $7/ o — b—— = ]
=g das—— 5+ & |
b. >
Sol I hid v
on (mN / mH) (mH)
Menor . a
11
Am7(11) Am7(bS D/F#

Exemplo musical 68, “Sargento Escobar”. Compassos 27 a 34; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

A coda acontece entre os compassos 35 a 40. No compasso 36, tem inicio uma

#11

Bb7 /F
(#9) , nos compassos 39 e 40. O uso de

cadéncia que vai ser concluida em
inversdes ocorre nos acordes dos compassos 35, 36, 38, 39 e 40. No compasso 36,

ocorre o Eb(#6)/Bb, subV/V (substituto da dominante da dominante de Sol menor). No

g A7 (g .
compasso 37, a ocorréncia de & , I grau e subdominante de Sol menor, denota
ocorréncia da “cadéncia histérica popular” (Camara, 2008), como resolu¢do do
Eb(#6)/Bb, subV/V'"™®. No compasso 38, ocorre um acorde pivo dos relativos Gm e Sib.

Na edi¢ao do exemplo musical do trecho o acorde foi cifrado analiticamente com dupla

178 L .
Que tradicionalmente poderia resolver no V grau de Sol menor.
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F#°(b4
funcdo: como # ( ), VII° (dominante substituta) de Sol menor; e, como Ebm/Gb, IV

grau e subdominante'”® de Si bemol menor (homdnimo da tdnica relativa da peca).

No compasso 39, ocorre o acorde F7/M(#5), dominante substituta de Ré menor
(ITI grau de Bb, relativo maior da tonica da peca). O FIM(#5) € um tipo acordal que
Camara (2008) classifica como polémico, pois ocorre como III grau da escala menor
Harmonica, contém o intervalo de sétima maior e exerce funcdo de substituto da
dominante (normalmente o VII grau é mais usado como substituto da dominante).
Especificamente o tipo acordal X7M(#5), que aparece na versao F7M (#5), ocorre nos

compassos 23 e 39 exercendo func¢do de dominante substituta de Ré menor. Apds o

#11
Bb7 /F
F7M(#5), ocorre o acorde (#9) (VI grau de Ré menor e III grau de Sol menor,

#11
Bb7 /F
tom da peca) exercendo funcdo de tdnica alternativa de resolucdo. O (#9) ,

ocorre na segunda inversdao, com sétima menor, que configura um cardter blues

(Camara, 2008), com dissonancias de nona e décima primeira aumentadas, conforme

edi¢do do exemplo musical 69:

Sib v
: on
Maior
(Subst. V)V i
(alt.) (mN / mH)
Eb(#6)/Bb Am7(,]
3 bs
_— e — —
ul 3 <
AIDII 1
(mH) (""Blues'™)
#11
T7M(#§) Bb7( #9)

|43

(ap.)
("Blue notes™)

Exemplo musical 69, “Sargento Escobar”. Compassos 35 a 40; choro de Guinga. Fonte: Siqueira e
Camara, 2012.

179 . o
Por meio de empréstimo modal.
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Por fim, vale notar que na explicitacdo das contribui¢des de Guinga para a
composi¢cao de obras com elementos do violdo e do choro (especialmente por serem
pecas ligadas visceralmente ao universo do violdo), percebemos algumas apropriacdes
(interlocucdes detectadas objetivamente no repertério analisado) de importantes
compositores brasileiros, como, por exemplo, Pixinguinha, Jodo Pernambuco, Villa-
Lobos, Radamés Gnattali, Garoto, Hélio Delmiro, entre outros. No caso de Villa-Lobos
e Jodo Pernambuco no uso de cordas soltas, nos violonismos, idiomatismos presentes na
composi¢do das pecas. No caso de Garoto e Hélio Delmiro, a repercussdo manifesta-se
nas harmonias sofisticadas e jazzisticas empregadas na constru¢do formal das obras que
contém elementos idiomaticos violonisticos articulados com elementos composicionais
e estilisticos do choro tradicional e ndo tradicional (Borges, 2008a, 2008b).

Guinga faz uso de acordes e sequéncias melddicas tipicas de “formas” (Cardoso,
2006; Amorim, 2007; Lima Junior, 2003; e outros) do violdo, combinando idiomatismo
do violdio e idiomatismo do choro, apresentando musicalmente um tonalismo

expandido, dentro de sua visdo peculiar do choro e do violao.
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CONCLUSAO

Apo6s a exposicao dos capitulos da tese faremos algumas consideracdes finais
sobre as formalizagdes tedricas dos resultados da pesquisa. Especificamente vamos
tematizar duas questdes centrais que atravessaram toda a pesquisa da tese e a constru¢ao
de uma metodologia devidamente qualificada que possibilitasse: 1) explicitar
criticamente a relagdo do choro e violdo na composi¢do musical de Guinga, a partir da
fusdo dos elementos idiomaticos do género/estilo e do instrumento; e, 2) explicitar
qualificadamente algumas das contribuicdes harmonicas do artista para composi¢dao

musical que utiliza idiomatismo do choro e do violo.

Para dar conta da tarefa de pesquisar a dimensdao harmonica nas composicoes de
Guinga, que contém caracteristicas idiomadticas do violdo e do choro, percorremos um
caminho sinuoso, pois as referéncias (a maioria das publicacdes sobre o assunto) nao
apresentam nivel satisfatério no que se refere ao nosso objeto de pesquisa,
especificamente na abordagem da harmonia das obras selecionadas. E raro encontrar
trabalhos sobre harmonia musicalmente qualificados, em particular no campo de
pesquisa sobre musica popular no qual existem poucas referéncias com profundidade

sobre harmonia do choro.

Além disso, vale notar o alto indice de desacordo entre as correntes tedricas
disponiveis, varios modelos e manuais em conflito permanente. Algumas correntes
(Chediak, por exemplo) contém posicionamentos epistemoldgicos que induzem a
conclusdes ndo oportunas sobre a estrutura funcional e tonal da composi¢cao musical de

Guinga.
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O modelo de Almir Chediak'®° (1984; 1986), apesar de todo mérito, merece uma
revisio'™': os seus manuais, que seguem a denominada teoria (harmonia) funcional, por
excesso de didatismo consciente, ndo explicitam as bases epistemoldgicas das suas
andlises. Uma série de conceitos como modalismo, cifragem e o proprio conceito de
harmonia funcional, s@o apresentados de modo excessivamente pritico, geram
automatismo e dificultam a conscientizagdo na compreensdo e aplicacdo destes

CONCeItos.

Se tomarmos como referéncia tedrica os trabalhos Schoenberg e Berry numa
andlise comparativa com os livros de Chediak, notaremos uma diferenca muito grande.
De um lado, publicacdes com rigor necessdrio (literal e académico); de outro, uma
publicacdo na qual nd3o sdo explicitadas suas bases tedricas. Por exemplo, a
nomenclatura acorde interpolado (“é o acorde encontrado entre os acordes de
determinados clichés harmonicos”), tirada de Chediak (1986, p. 108), ndo se mostra
pertinente quando se explicita rigorosamente o sentido tonal/modal/funcional do acorde
ou da passagem abordada. Segundo Camara (2008), este € um problema muito comum
no uso da chamada andlise funcional: o analista pensa isoladamente no acorde, nio
pensa na tonalidade. Este assunto foi tema do primeiro capitulo (“Possibilidades e

limites das referéncias utilizadas”).

Em certa medida, todas as questdes da pesquisa convergem para a reflexao sobre

- 182 ~ . oA e N ‘e
metodologia'®”, em funcdo da quase inexisténcia de referéncias qualificadas, no campo

"0 Que se configura como uma possivel referéncia epistemolégica da edicdo do Songbook (Cabral, 2003)

de Guinga.

'8! Em certa medida a revisdo foi realizada na obra de Camara (2008), conforme explicitamos no capitulo
1.
'82 Este problema ndo é exclusivo da pesquisa em musica popular. E um problema comum em todo
processo de pesquisa. Transcendendo o universo da pesquisa em miusica, basta mencionar o cldssico
ensaio “Questdo de Método” de Sartre (1960) que foi produzido quando o fildsofo francés formulou o

“Existencialismo” como paradigma epistemoldgico. Ou ainda Marx, na sua obra “A Ideologia Alema”
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de pesquisa académica em musica popular, que dessem conta da exigéncia da nossa
investigacdo. Este ponto foi delicado devido a escassez de literatura devidamente
qualificada para abordagem da fusao entre idiomatismo do choro e do violdo na
composi¢cao musical de Guinga. Através das referéncias j& mencionadas conseguimos
identificar a presenca dos elementos idiomaticos do instrumento e do género/estilo nas
obras escolhidas. Contudo, essas mesmas referéncias ndo permitiram explicitar
musicalmente as contribuicdes harmonicas do artista presentes no repertério

pesquisado.

Esta dificuldade metodoldgica aumentou precisamente na tematizagdo de dois
importantes elementos idiomaticos do género: forma (Borges, 2008b; Almada, 2006) e
harmonia (Almeida, 1999; Borges, 2008a; Almada, 2006; Cardoso, 2006; Pellegrini,
2005; Camara, 2008; e outros). Almada (2006) apresenta na sua obra uma proposta de
andlise do bindmio forma/fraseologia do choro, que o autor denomina de andlise do
nivel intermediario da estrutura fraseoldgica do género. Sua intengdo € louvavel, mas ao
tentar aplicar sua proposta na abordagem deste aspecto nas pecas escolhidas ocorreu
uma tensao epistemoldgica em funcao do cardter assimétrico da fraseologia presente nas
pecas de Guinga em relacdo a quadratura sugerida pela proposta de Almada. O mesmo
se verificou em relacdo ao nivel macroformal: Almada (2006) argumenta que a forma
rond6 € recorrente no género choro, porém as pegas selecionadas de Guinga ndo se
encaixam neste esquema formal de trés partes. O trabalho de Borges (2008a, 2008b), em
relacdo as demais referéncias consultadas que abordam harmonia do choro, foi o que
mais se aproximou do nosso foco de investigacdo. Em relacdo ao parametro harmonia

do repertorio selecionado (no qual abordamos as contribuicdes do artista),

(1846), quando refuta as incorre¢des epistemolégicas do idealismo hegeliano e apresenta o “Materialismo
Dialético” como metodologia da pesquisa filoséfica.
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epistemologicamente a referéncia de Camara (2008) se mostrou a mais pertinente para

alcancar o escopo da pesquisa.

Em funcdo destas inquietacdes e questdes metodoldgicas estamos refletindo
sobre o assunto ao finalizar este trabalho. Sem a referéncia de Camara (2008) ndo seria
possivel o tratamento do grupo de questdes abordadas no quarto capitulo (“Abordagem
das contribui¢des harmonicas de Guinga para composicdo de obras com elementos
idiomaticos do violdo e do choro™) e a conseqiiente formulagdo das categorias de andlise
para explicitacdo destas contribuicdes, que em certa medida sinalizam uma
transcendéncia estética (cardter ndo tradicional) do artista em relacdo a tradicdo do
choro, ou ao choro tradicional conforme caracterizacdo de Borges (2008a, 2008b). A
proposicdo estética de novas possibilidades composicionais explicitadas nas suas
contribuicdes harmonicas oportunizou refletir os limites da tradicdo que lhe antecede e é
base da sua musica. Em Guinga a riqueza e modernidade (cardter ndo tradicional) da sua
obra permitem rever criticamente (o passado) a tradi¢do musical do choro afirmando sua
contemporaneidade e vitalidade. Neste sentido, Cardoso (2006) nos oferece uma boa
reflex@o historiografica, quando discute o nacionalismo musical em Guinga, focalizando
a obra do artista na musica brasileira, ao comentar a relacdo do compositor com a

tradicao:

Guinga reafirma (...) ndo sé a inevitabilidade de se levar em consideragdo a musica que
antecede o compositor que estd criando — neste caso, em relagdo a tradicdo da misica
popular -, como a paixdo com que o faz. Vemos também como julga necessdrias e
fantasticas as transformacdes realizadas, como no exemplo apresentado de Jodo
Gilberto, citado por ser um cantor que, partindo da imitacdo de um jeito tradicional de
cantar, acabou consagrando-se por propor um estilo vocal em certos pardmetros
contrario ao imitado. (...) Nao se trata, portanto, de uma simples defesa da tradicdo, de
um passado a ser repetido, mas sim de uma ativa defesa do trabalho musical como uma
“linha evolutiva”: a tradicdo € atualizada, é “desafiada” pelos novos compositores, que
devem conhecer a sua histdria e a transcender, sempre através do uso de seu cédigo e de
seus signos — que serdo entdo ampliados por essas transformacdes. (Cardoso, 2006, p.
49-50).
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Na explicitacdo da ampliagdo e transformacdo da tradi¢do, ou tradi¢des (em
fun¢do da hibridag¢dao do seu processo composicional que dialoga e assimila elementos
de varios géneros musicais), buscamos dialogar com as referéncias usadas na pesquisa
sem aceitar acriticamente a edi¢do musical do Songbook (Cabral, 2003) do artista; bem
como tematizar os limites e possibilidades das obras usadas para caracteriza¢do do perfil
do compositor e apontar seu uso critico do idiomatismo do violdo e do choro na sua
composi¢ao musical; bem como exercitar a andlise harmonica (baseado em Camara,
2008) da estrutura formal do repertério selecionado, através do tratamento tedrico-

prético das contribui¢des formais discutidas no tltimo capitulo da tese.

Para além destes aspectos vamos destacar alguns pontos que foram abordados
neste trabalho, mas em funcdo da limitacio do foco da pesquisa, tiveram um
aprofundamento pontual. Um dos pontos refere-se a fraseologia que foi objetivamente
mencionada no terceiro capitulo quando apresentamos a estrutura formal do repertério
selecionado. Textualmente advertimos que fariamos um uso localizado e operacional da
categoria frase em razdo das indmeras divergéncias e imprecisdes terminolégicas
existentes na aplicacdo desta categoria de andlise. Tentamos utilizar a proposta de
Almada (2006) que trata justamente da “Estrutura 6ssea do choro”, mas percebemos
objetivamente um conflito epistemoldgico entre a metodologia de Almada e as obras
analisadas de Guinga (nenhuma das pecas selecionadas se encaixou nas conceituacdes
de periodo e sentenca que o autor sugere na sua analise fraseoldgica do género/estilo).
Pela mesma razdo decidimos ndo utilizar a nomenclatura “frases longas”, sugerida por

Almeida (1999), na caracteriza¢do da melodia como elemento idiomético do choro.

Em resumo, ndo temos duvida que o assunto fraseologia (e fraseologia do choro)

serd tema futuro de pesquisa, e que objetivamente tanto a proposta de Almada (2006),
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como a de Almeida (1999), que estdo entre as musicalmente qualificadas sobre choro,

merecem uma revisdo profunda pelas suas proposi¢des conceituais e terminolégicas'®”.

Outro ponto importante a destacar é¢ a improvisacao. Dissemos ao longo da tese
que a improvisa¢do é um elemento idiomdtico relevante na caracterizagdo do choro
como género/estilo de pratica interpretativa (Salek, 1999; Macedo, 2007; Sa, 1999;
Carneiro, 2001; Borges, 2008a, 2008b; Pelegrini, 2005; e outros). Neste contexto
comentamos que na praxis musical de Guinga, como violonista — compositor, ndo
ocorre improvisagdo, ou seja, Guinga, individualmente nao improvisa na performance
de suas obras. Contudo, na gravacao selecionada de “Choro pro Z¢” tem ocorréncia de
improvisacdo jazzistica'. Esta ocorréncia de improvisacdo poderia ter ensejado uma
discussdo oportuna sobre diferencas e semelhancas da pratica musical de
improvisagdo'® no choro e no jazz, bem como as distincias e proximidades entre as
obras de Guinga com elementos idiomaticos do género/estilo brasileiro com o
género/estilo norte americano. A relacdo de Guinga com o jazz foi biogrifica e
musicalmente apontada (Marques, 2002; Cabral, 2003; Cardoso, 2006; Camara, 2008)
nos capitulos 1 e 2, e, pontualmente discutida ao longo da tese, principalmente na
reflexdo sobre suas contribuicdes para composi¢ado musical, no capitulo 4. Contudo,
como mencionamos em fun¢do da limitacdo do foco da pesquisa, este ponto serd

também tema de pesquisas futuras.

Em ultima instancia, para além das consideragdes finais, estas questdes foram
ajustadas operacionalmente no contexto da pesquisa, possibilitaram produgdo de

conhecimento e uma contribui¢do efetiva para o campo de pesquisa em musica popular,

'8 Almada (2006), em certa medida, se fundamenta em Schdenberg ao apresentar as categorias periodo e
sentenga para andlise da fraseologia do choro.

184 J4 mencionamos a fala de Leonardo Bruno (2012) ao comentar a resisténcia do seu pai, Abel Ferreira,
ao choro jazzificado.

1% Vale lembrar a pesquisa de Figueiredo (2004) que apresenta uma discussdo oportuna sobre a questio.
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em particular, para pesquisa sobre composi¢ao musical que utiliza e articula elementos
idiométicos do violao e do choro, caso especifico da nossa pesquisa que buscou
explicitar musicalmente como Guinga vem se tornando uma referéncia na composi¢cao

musical para violao.
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