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RESUMO

Essa dissertagdo tem como objetivo demonstrar\asrraticas do género Choro. Para isso
consideramos as mudancgas nos aspectos artistoisis educacionais. O texto apresenta
um panorama de elementos intrinseco ao género ® iso@acbes. Descrevemos nos
capitulos a Roda de Choro e suas novidades, ocedsigénero, a estrutura musical de um
Choro tradicional para em seguida fazer uma comgparaom o que mudou, fatores que
contribuiram para tais mudancas, teorias que poeerasar as inovacdes (Hibridismo,

Habitus e Capital cultural), as praticas desse género dpeence, interpretacdo e

improvisacao) e ao final elencamos trés obras raissimas quais fizemos apontamentos
referentes a nova feicdo musical desse Choro.dssiypel notar que tais mudancgas decorrem
de ressonéancias de outros géneros e da formacdegamgae 0S novos compositores e

intérpretes adquiriram.

Palavras-chave Choro, Novo Choro, Estudos Culturais, inovagao.



ABSTRACT

The purpose of this dissertation is to show the naygical practices of th€hora To this
end, we consider changes in social, artistic andcatbnal aspects. The text presents an
overview of elements, intrinsically to the styledaits innovations. On some chapteRanda

de Choroand its novelties are described, also the teaabiirige style, the musical structure
of a traditionalChoro and then what has changed, doing comparisons, fattats that have
contributed to these changes, showing theories taat contribute to support these
innovations (such as Hybridisntabitusand cultural capital), the practices of this makic
style (performance, interpretation and improvigatiand at the end of the work, we present
three musical pieces with our observations aboaitriew face of thiChoro style. It was
noted that such changes result from resonancethef musical styles and from the musical

instruction of new composers and performers.

Key-words: Chorg, Novo Chorg Cultural Studies, innovation
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INTRODUCAO

Recentemente tem aumentado o nimero de pesqusaddnacas sobre o universo
popular da musica brasileira; isso contribui padivalgacédo dessa musica e, também, para a
compreensao das mudancas presentes nessa pratica.

A atual pesquisa € a continuidade do nosso trabdéhaonclusdo de curso de
graduagcdo em Mdsica, o qual teve como t&msino na Roda e escola de Ch@&DUZA,
2009). Tal pesquisa contribuiu para perceber aénég de elementos novos no Choro —
guestdo que até o momento da conclusdo da moregéadiera foco de muitas investigacdes
nem trabalhos escritos.

Essas mudancas eram nomeadas por alguns autores “tddmao Choro, Neochoro,
Choro Atual, Choro néo tradicional e Choro Modern&pesar das nomenclaturas, os
trabalhos que citavam as mudancas ndo se aprofamdaw assunto — constatamos que
apenas aludiam ao termo sem estabelecer suasorigen

O que notamos com a pesquisa de TCC € que exisfgagasso de mudanca e que
este tem se revelado por meio de fatores cultuagitsticos e sociais. Assim houve uma
motivacdo para uma nova investigacdo sobre o Chimamgndo, agora, 0 género na
contemporaneidade. Apés um ano do término do TQ@GSsa ingresso no Programa de
Mestrado em Estudos de Cultura Contemporanea — EC@O linha de Poéticas
Contemporaneas, teve o intuito de pesquisar aftramacdo dessa musica.

A medida que avangavamos nesta ideia (Choro rteroporaneidade) o interesse por
ela se alargava e com as disciplinas cursadas RDHGI possivel vislumbrar caminhos que
nos fizeram compreender as mudancas do Choro oy ws, ndo s6 musical, mas por
guestdes sociais. Com o estudo das teoriasdidadismo, Capital Cultural e Habitus
pudemos entender melhor as mudancas na pratichaw.CTodas as disciplinas de alguma
forma contribuiram para uma visdo da cultura eeafopb presente e possibilitaram uma
percepcao sobre o proprio objeto — o Choro na ogreaneidade — assumido como foco da
pesquisa.

Assim a presente pesquisa tem como objetivo axéeflsobre a producdo do Choro
em seus momentos historicos de mudancas, locatizadseparados para nossas analises,
enfocando no estudo 0s aspectos sociais (0 que umndo comportamento de seus
executantes, qual o motivo dessa mudanca, qual®@ arabiente do Choro), da performance
(como é a pratica dessa musica hoje) e de ensua &formacdo dessa nova geracao de

Choroes).



Além dessas contribuicbes temos a finalidade d& qtiestdes referentes a forma
musical, aspectos fraseoldgicos, modelos de imgagédio e harmonia, com o intuito de
apontar a complexidade dessa musica nos dias ,atiiaisjando compreender, divulgar e
conhecer a nova linguagem presente no Choro.

Para o estudo da inovacdo desse género musicadcmige enfoca a tradicdo do
Choro em uma analise comparativa com as mudang@balm na contemporaneidade.

A metodologia deste trabalho partiu inicialmente aeaupesquisa bibliogréafica
extensa. Trabalhos académicos sobre o “Novo Chedio’escassos e pode-se dizer que essas
mudancas no Choro sdo um objeto ainda inexploragla Musicologia, até porque
transformacdes estdo ocorrendo neste exato mometiéd a importancia desse estudo em
concentrar-se em buscar momentos originais deisaacéesVarios trabalhos sobre Choro
restringem-se a descrever a trajetéria do génerdeoalgum compositor representante do
mesmo, sdo poucos os trabalhos que focam os ntersrdos poéticos dessa musica.

Atualmente podemos perceber que o interesse smb@horo esta aumentando
gradativamente nos circulos académicos, fato gde per comprovado por meio de algumas
dissertacOes e teses recentes. Na presente pesguisa utilizar tais producdes académicas
sobre o “Novo Choro”, livros que falem sobre osuasss relacionados ao tema, como:
musica brasileira, performance, interpretacdo,easias de Hibridismo, Capital Cultural e
Habitus e utilizaremos também apresentacdo de trechos desd&/e&ntrevistas feitas com

musicos de Choto

A pesquisa ird apresentar o seguinte referene@lcb: nos aspectos historicos do
Choro utilizaremos BESSA (2010), CABRAL (2007), CAS5NA (2006), CAZES (1998) e
MOURA (2004). Na estrutura musical, que abrangdopmance, interpretacdo, estrutura
musical do Choro, ALMADA (2006), CLIMACO (2008), GZTA (2009), LABOISSIERE
(2007), LARA FILHO (2009), LIMA (2006), PIEDADE (2m) e o respaldo da Ciéncia
Social, CANCLINI (2008), AMATO (2008), ARANHA (1996e especificamente sobre
Hibridismo musical VARGAS (2007) e PIEDADE (2011).

Os depoimentos presentes ao longo dessa pesoisxisaidos dos frequentadores
das Rodas por intermédio dos trabalhos de caf@phoro dos Novos Chordes de Brasilia
(LARA FILHO, 2009) O Ensino na Roda e escola de Ch(®UZA, 2009)Os sorrisos do
Choro (KOIDIN, 2011).

Assim, dividimos o corpo do texto em cinco capisuldblo primeiro capitulo seréo

feitas descricdes, particularidades e mudancasoda Be Choro — do ambiente tradicional a



apresentacao formal realizadas em palcos e estddiogravacdes. Ainda nesse capitulo
abordaremos os modos de aprendizagem (ensino ni @hnovos habitos dos Chordes)
porque isso revela inovagcdes no género. Do mesmdo nm@mos descrever o Choro
tradicional, pois no segundo capitulo pretendemxsore as diferencas do mesmo em
referéncia ao “Novo Choro” em seus aspectos deutastr musical, interpretacdo e
composicao.

O segundo capitulo da dissertacdo discorre solidowo Choro” por meio de um
percurso pelas mudancas ocorrentes no género desdeorigens; questdes referentes a
compositores, arranjadores e intérpretes, as madangs grupos de Choro, a
profissionalizacdo dos musicos, a industria foniigad a nova estrutura do género e a
definicdo de “Choro de Concerto” — todos essescaspeomo elementos de mudanca do
Choro.

No terceiro capitulo iremos fazer algumas reflexdm@se teorias que podem embasar
as mudancas do Choro, como o conceito de Hibridippromeio de Garcia Canclini. O
Choro, nesse sentido, pode ser compreendido comg‘g@émero impuro”, pois 0 seu
nascimento é o hibrido da musica europeia e dabafsileira. Questdes relacionadas a
hibridacdo musical, termo utilizado por Herom Varg2007) e Piedade (2011), foram
relacionadas para apresentar o Choro em contatmatnws géneros musicais em especial o
Jazz Além disso, as mudancas no ensino do género fdigadas a teorias de Pierre
Bourdieu Habituse Capital Cultural) por meio das autoras Amat®@80Cheques (2006) e
Aranha (2006) que trabalham tais conceitos de Bewrdhplicados a aquisicdo de
conhecimento. Também abordaremos a questa@luzsuras do Pés-modernismo no fazer
musical, com o apoio da obra de Salles (2005) nante a procedimentos como citagéo e
releitura e o que estes se relacionam com o NowsdCh

O quarto capitulo dialoga a propdsito da perforreamntterpretacédo e improvisacao
no Choro. Este género musical possui um jogo degdiel que influencia a performance.
Apesar disso nao ser o foco principal do trabadtenos ajudara a observar como acontecem
esses novos elementos musicais no Choro e auxigadmpreensdo dessa nova linguagem
do género em especial no que diz respeito a midtu@horo com dazz.

Reflexfes sobre as praticas musicais no univergohdoo e depoimentos de Chordes
sobre inovagOes serdo apresentadas. A perfornestédigada a avaliacdo do desempenho
na Roda: O que seria uma “boa performance”™? Jateapietacdo visa a comparacdo

“virtuosismo x expressividade” e a construcdo agmimdiade de um Chordo. A improvisacao,



seus conceitos e diversidade, € estudada a pattalohlhos recentes abrindo para os tipos de
improvisacoes presentes no Novo Choro.

No quinto capitulo iremos fazer o exame de tréale diferentes compositores
brasileiros, taisNaquele Tempde Pixinguinha (grande musico do Choro, respongésiel
estruturacdo e primeiras inovacbes no gén€tmro pro Zéde Guinga (grande nome do
violao brasileiro, suas obras trazem inovacao 13pe@Eos harmonicos)\éocés me deixam
aqui e seguem no carre Hermeto Pascoal (precursor de inovagfes nacanbisasileira e
também no Choro, mudancas nos aspectos harmoémeaédicos e ritmicos). O estudo
dessas pecas busca exemplificar as mudancas que f@scritas ao longo da dissertacao.
Ao final desse Ultimo capitulo serdo apresentagasdes de musicos praticantes do Choro

sobre as mudancas no género.
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CAPITULO 1. COMO O CHORO MUDOU SUAS FEICOES

Observamos que o Choro hoje prevé a possibilidageddis “subgéneros”:
“Tradicional” e “Novo Choro” (entre outras nomertalas). As caracteristicas estilisticas
desses dois subgéneros sdo delimitadas pela mar@enaal se realiza o Choro. Por isso,
nesse primeiro capitulo, se fez necessario arg@msabre elementos presentes no contexto
dessas possibilidades.

O primeiro elemento a ser apresentado serd a Redahdro, a matriz do género,
comentando sua forma tradicional e “nova”. Algumsaeitos provenientes das Ciéncias
Sociais também serdo pertinentes para definir adangas do género relacionadas as
influéncias de ordem sociocultural, além de crermosensino do género como um dos
principais aliados dessas mudancas.

Por fim, caracteristicas de um dos subgénerosioakatas a forma musical, serdo
descritas no subitem “Choro tradicional” fazendoaumvestigagdo sobre tradicdo e uma
comparacao no segundo Capitulo sobre novos meios.

Nessa perspectiva, este capitulo ird investigablpnaéticas ligadas a tradicéo e ao
processo de modificagdo do género musical Chorge besas fases se alternam entre
momentos de unido e ruptura entre os Choroes imadis e os que fazem esse Novo Choro.

1.1 A Roda de Choro

A roda é um elemento fundamental na geracao, pasw e divulgacdo desse
género musical (MOURA, 2004, p.29).

A Roda de Choro € o local no qual o Choro se gondi de forma mais caracteristica;
€ 0 contexto em que esse género adquire uma saygdb social. Podemos dizer que a Roda
€ a matriz do Choro. Na cultura brasileira, obseres varias manifestacdes culturais que
tém a Roda como sua matriz. Tais manifestacoedhiad@mncas das etnias que povoaram 0
territério brasileiro (negros, portugueses e indioSegundo Camara Cascudo (2002), “a
Roda ndo é nenhuma novidade, pois a primeira danpana, expressao religiosa instintiva,
a oracao inicial pelo ritmo, deve ter sido em raticada ao redor de um idolo” (Cascudo,
2002, p. 592).

Qual a origem da Roda de Choro? Sera que essaspatEntes na cultura brasileira
se assemelham? Devido a caréncia de estudos sebfRRodas de Choro nos meios
académicos, se faz necessario exemplificar porxapagdo com outras Rodas. Utilizamos

nesse trabalho a Umbigada, Capoeira, A CirandSaba de Roda como exemplos.
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A Umbigada era o traco coreografico presente niuddee e Lundu dos negros e
mulatos brasileiros. Segundo Castagna (2006), @headque deu origem ao Samba em seus
primérdios, exclusivamente das classes mais humiédeposta a cultura da elite local da
época. O Choro se assemelha a esse Samba, poisuenascimento ndo era um género
totalmente definido. Na Umbigada: “Todos se p&encaoulo. Um homem salta para frente
e danca a vontade em volta do circulo, até queraagua mulher pela cintura, bate os
joelhos violentamente contra os dela e volta amlgr(...) tudo se faz ao som de uma viola.”
(CASTAGNA, 2006, p.2).

Nessas Rodas era comum a alternancia de um vemsstrofe cantada e o improviso
era bastante presente nesse Samba. Existia aadesiue os participantes referente a melhor
improvisacao dos versos e evolucéo da danca (CASIBAG006, P 3).

A Capoeira também é uma pratica cotidiana de dasspulares, na qual as pessoas
se encontram geralmente aos domingos a tarde ees,haiacas, mercados e feiras. Os
capoeiristas experientes tinham o habito de usaogede linho branco, pois sua boa
desenvoltura aconteceria se ao final do dueloesstescom o traje limpo. O duelo é a marca
do jogo de capoeira, 0 objetivo é derrubar o advergpor meio de golpes desequilibrantes.
A malandragem nesse jogo € a maliciosa habilidadesdonder a verdadeira intencdo do
jogador. Com essas caracteristicas 0 jogo se tionpaevisivel e sempre improvisado
(VIERA e ASSUNCAO 1998, apud LARA FILHO, 2009, p)47

A Ciranda de Roda € uma danca tipica no litorahgz@bucano, uma manifestacédo
cultural aberta, semelhante a Roda de Choro, aglegam sua realizacdo participantes de
diversas idades, condi¢des sociais e econdmicase€z com uma roda pequena que vai
aumentando a medida que as pessoas chegam paédalamgo existe um ritual para entrar e
nem sair, as pessoas podem fazer tais movimemosieehuma restricdo. Quando a roda
atinge um tamanho que dificulta a movimentacao &s@ outra menor no seu interior. Os
participantes dessa manifestacdo sdo denominadosameleiros e cirandeiras (GASPAR,
2012).

A Ciranda, assim como as Rodas de Choro, apresengahierarquia; no caso da
Ciranda, representada pelo mestre, o contramesgargisicos, que ficam no centro da roda.
O mestre cirandeiro € o integrante mais importdateiranda, ele é responsavel por “tirar” as
cantigas (cirandas), improvisar 0s versos, tocagapnza e direcionar a brincadeira. As
musicas podem ser: um repertdrio conhecido pekxgiéntadores da Roda (ja decorado),
improvisadas ou ainda can¢cfes comerciais de dorpiiiidico transformadas em ritmo de

ciranda.
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A partir da década de 70 as cirandas sofreram madifes se tornando uma espécie
de espetaculo. O mestre, contramestre e musicasrsaio cento da roda para melhor se
adaptarem aos microfones e aparelhos de som, pastambém a haver limite de tempo
para a brincadeira (GASPAR, 2012).

A Roda de Samba& uma manifestacdo cultural herdada da culturalkafsileiro
(como as outras rodas mencionadas), uma expresssioai coreografica e festiva que se
associa a Capoeira, tem sua maior decorréncia o@nRavo Baiano de onde se espalhou por
vérias partes do pais, sobretudo Pernambuco eeRlartkiro. Seus primeiros registros datam
de 1860. E considerada uma das fontes do samtma@afs instrumentos tocados na sua
pratica sdo: pandeiro, atabaque, berimbau, victzoealho, acompanhado de canto e palmas.
O Samba de roda (como passou a ser conhecidojngera acontece apds o encerramento
das rodas de Capoeira (IPHAN, 2004).

Esses exemplos de rodas se assemelham a Roda aepOhwarias caracteristicas:
0s improvisos, 0os duelos, a hierarquia (elementgaletividade) e mudancas em suas
praticas. Assim essas manifestacdes culturais dgenor afro-brasileira mostram uma
convergéncia entre si, ndo apenas por serem re@aéizan roda e terem outros elementos em
comum, mas por terem 0s improvisos como um elenmartaularmente valorizado.

O duelo presente nas rodas é um elemento impoeaisiente desde o nascimento do
Choro, versa o julgamento de suas performancesalt&sdo técnica, criatividade,
interpretacdo e improvisacdo do musico. O regimarupo musical) também é desafiado,
pois se o instrumentista propuser uma musica g@Ea@mpanhadores ndo conhecem ou néao
conseguem acompanhar, é fato humilhante para ogasiD mesmo fica definido ao
solista: 0 erro ndo é admitido e se este aconteder,muito grave, ele perde a oportunidade
de continuar na Roda. Quando um dos solistas suger€horo que ambos conhecem, o
duelo se instiga por meio dos improvisos e aumeot@andamento, até que um deles se
destaque ou que termine a musica (LARA FILHO, 2@0%2).

Um exemplo de competi¢do entre os musicos estémieero livro de Cazes (1999):

Certa vez, voltando de uma licio, Calladbegou a uma casa de musica, trazendo
sua flauta de ébano de cinco chaves. Alguém o donvpara subir, pois Reichert

ia tocar para um pequeno auditério. Reichert coraemadicdo. (...) a musica de sua
autoria ainda estava em manuscrito. Era dificilimd A execucdo impecavel foi
muito aplaudida, Reichert, que ja ouvira referérmmaire Callado, manifestou o
desejo de ouvi-lo. Callado ndo se fez de rogadaiuPe manuscrito, leu-o
ligeiramente e tocou-o de primeira vista de um madebatador. (...). Callado nédo
quis, porém parar por ai a competicao e propdsiech&¢ que tocassem juntos. O

! Joaquim Callado (RJ, 1848-1880) flautista virty@sprimeiro a formar um conjunto de choro no Brasi
2 Matheus André Reichert (1830-1880), flautista hejge veio para a corte do Rio de Janeiro no iaaéculo
XIX, famoso por seu virtuosismo e criador de refr@tproprio.
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belga ficaria com a musica e ele faria a variatfmive um verdadeiro assombro
ante a audacia do mestico. Mas como se tratassendgrélio de honra, os dois
iniciaram a execucao (CAZES, 1999, p.23).

Alguns autores como Livingston-Isenhour e Garc@0& apud Lara Filho, 2009)
descrevem a Roda de Choro hoje e classificam a aesm dois tipos: a Roda Pura,
considerada como original, e a Roda de Apresentd@ie modelos sdo diferenciados por
meio das mudangas presentes nos ambientes destas eopela formacdo de seus
instrumentistas.

Na origem do Choro, os Chorbes eram instrumentistamdores” que tocavam no
meio musical periférico da época; eram em sua maimulatos e negros, que tinham
empregos de baixo salério, geralmente funciongidsicos, militares, policiais e musicos
de banda. Eram vistos pela sociedade com preconceitsiderados “malandros”. Tocavam
as dancas europeias com influéncias do Lundu e xdaiklancas afro-brasileiras) criando
para essas dancas um carater improvisado e umamaneira de tocar (sincopalo

Para teorizar a Roda de Choro iremos abordar agigédades da performancede
contexto presentes na Roda. No aspecto sociahosrgue as referéncias de Roberto M.
Moura (2004) sdo importantes para essa compreeasda que o autor tenha dedicado seu
extenso trabalho & Roda de Samba no lilo:principio era a Roda: um estudo sobre o
samba, partido alto e outros pagodé&sl trabalho servir4 de suporte para analise erigés
das Rodas de Choro, pois os dois géneros musstars ligados e tém semelhangas presentes
em seus ambientes.

A Roda de Choro € um processo de interacdo sdogataa em que se misturam
musicos profissionais com amadores e a audiénciaantbiente € assinalado pela
informalidade — quem freqlienta as Rodas percebe égssmusicos se reinem em volta de
uma grande mesa em um bar onde sdo promovidasredsase atras dos musicos em pé se
encontram os simpatizantes (audiéncia) da RodaesEemcontros ocorrem de maneira
informal, ndo ha nada definido, quem ira tocar,igjs@rao as musicas e como elas serao
tocadas. Os instrumentistas revezam as performase@sdo cada muasico, também, audiéncia
de quem esta executando os solos. Em recentehoati@lcampo, pudemos presenciar varios
desses momentos informais, além de participar comérprete e observador desse
procedimento (SOUZA, 2009, p.30).

Durante a década de 70, a referéncia mais mardarf@da de Choro era o “Sovaco

de Cobra”, um botequim localizado a rua Francisnesino bairro da Penha, suburbio da

% O termo sincopado refere-se aqui a mudancasmo,rijue deixa de ser regular e passa a ser maibrago”.
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cidade do Rio de Janeiro, ponto de encontro destaso Chorbes cariocas de diversas
geracoes. Entre alguns nomes de frequentadoresardiecidos, estdo Abel Ferreira, Dino 7
Cordas, Joel Nascimento, Mauricio Carrilho, Rataéluciana Rabello, Zé da Velha, Paulo
Moura e Guinga, entre outros (CIPRIANO, 2012). Math e Martins (2006) consideram a
Roda do “Sovaco de Cobra” um dos grandes acontatimela historia do Choro carioca,
pelo nivel artistico dos musicos que a frequenta{MACHADO, MARTINS, 2006, p. 134).
Na Roda de Choro sédo enfatizadas as praticasrafe, a improvisacao, tocar de
ouvido, imita¢do, transmissédo oral do conhecimemas sem deixar de lado a técnica do
instrumento musical. A Roda de Choro é o local em as pessoas se encontram em busca
de musica e lazer, tem sempre um carater de festaaberta a todos que tem certo
conhecimento técnico de seu instrumento. A Rod@ld®o tem a musica como o elemento
primordial, porém a relagcdo de troca que os musesiabelecem entre si € de suma
importancia. Nesse contexto, 0s instrumentistagsionais e amadores trocam experiéncias
e juntos criam e recriam interpretacfes e reped0Assim, na Roda, além de outras coisas,

a musica exerce o papel de interlocucdo entressops.

Cada Roda € unica e irrepetivel (...) seu cédigdusela na familia, na amizade, na
lealdade, na pessoa e no compadrio(...) ela peegentualiza o que esta em sua
origem (...) resultante da dialética entre o catidi e a utopia, ela instaura a ilusdo
da eternidade (...) E um espaco onde o que édrg@rconfunde e se mistura com
0 que é coletivo (MOURA, 2004, p. 23-29).

Alguns musicos se entregam totalmente ao Chosse& @género passa a ser a principal

marca identitaria do musico.

No ambiente musical da roda ndo se separa muisiddage lazer e reproducéo,
sendo assim mais do que apenas um evento musitalppcao politica, um modo
de vida, quais inclui desde circulos de amizadevaséimentas, comidas, bebidas,
gestos, discurso e expressao (MOURA, 2004, p. 23-29

Ainda segundo Moura (2004), a Roda de Choro edretacOes sociais entre seus
participantes, une as pessoas ndo s6 pela musasatambém para troca de impressoes,
sentimentos e criatividade. E a adesdo de semealsaggcontro de iguais e a0 mesmo tempo
uma troca de experiéncia com pessoas de outro®grkgriais (diferenciados pela idade,
classe econémica, formac¢do musical). Seguindo onmélsxo que a musica, bebida, comida
e conversas sdo fundamentais para os aconteciméaté®da e do Choro — elementos
extramusicais que também contribuem para uma beauedo, criacdo e interpretacao

musical, como é percebido nos depoimentos a seguir:

O que me impulsionou a ir sempre a roda é a prgtieaconsigo, quando sento na
roda e comeco a tocar os Choros esquego-me deetddm o convivio com as
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outras pessoas, conversar sobre as musicas, comhe®s Choros além da troca
de experiéncia com o Marinho (SOUZA, 2009, p.30).

(...)

Eu acho que tocar bem é se relacionar bem comaseig®s de trabalho, é saber
ouvir as pessoas mais experientes. Tem coisasstfie fera da misica. Tocar bem
ndo € so tocar rapido e limpo; tocar bem, em dangulo, estd muito mais fora da
musica do que dentro dela ( LARA FILHO, 2009, p°70

Do mesmo modo que o contexto influencia o fazericalslo ambiente das Rodas,
as mudancas no Choro e Chordes contribuem paraotrimesmo alterar esse contexto no
qgual o género é produzigOURA, 2004, p.35).

A Roda por ser um ambiente de relagBes sociaisami® elementos da coletividade
gue é a hierarquia. Essa hierarquia € delimitadangio da performance do musico na Roda;
uma boa execugao e improvisacao do instrumentstangrdo ao mesmo o respeito do
grupo, aléem de outros fatores como: ser um dos memmbais velhos, o histérico pessoal e
até mesmo o carisma do mesmo.

Pode um artista ser um indiscutivelmente sucess@déas ou execucao. Pode ser
um idolo do radio, do cinema ou da televisdo. Rmater recorde. Nada disso lhe

assegura qualquer respeitabilidade ou diferencidedtro da Roda. Seu lugar é

sempre determinado pelo que for capaz de fazer alali ndo é lugar de mentira

(MOURA, 2004, p.44).

Autores como Livingston e Garcia (2005, apud Leaifho, 2009) defendem a
autenticidade da Roda de Choro. Para eles a Ro@ha® pura (original) € aquela na qual
0S musicos ndo ganham remuneracdo (caché), quajpessoa pode participar, 0s
instrumentos sao tocados acusticamente, ela aeost#s nenhum outro objetivo a ndo ser
ela mesma, ou seja, € 0 encontro entre musicoshad@ementos externos que possam
mudar a Roda e seu repertério. Para uma Roda #arntiaa, € necessaria a avaliagdo da
participacéo das pessoas e ndo somente da exeghdusical: “Uma roda que apenas poucos
tocam nao pode ser considerada uma roda verdad@ifINGSTON-ISENHOUR E
GARCIA, 2005, apud LARA FILHO, 2009, p. 49-50).

* Depoimento de Andréa Rosa de Oliveira, freqiemtade Roda em Cuiaba. Marinho, a quem a entrewistad
se refere, € o musico-proprietario de uma casehdeocem Cuiaba. Entrevista concedida a autora 2miel
Outubro de 2008 (SOUZA, 2008 p. 30-31).

®> Depoimento de Marcio Marinho- professor de cavalgmida Escola de Choro Raphael Rabello, integdoge
grupos “Choro livre, Cai Dentro e Galinha Caipirantpleta” em entrevista a Ivaldo Gadelha Lara F2@09)

em 27/05/2008 (LARA FILHO, 2009, p.190) .
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1.2 A Roda de Apresentacao

A “roda de apresentacdo” é uma roda na qual oscogiséo remunerados, tém uma
estrutura de sonorizacdo (amplificadores, micrapmeesa de som), ndo € aberta para que
gualquer pessoa toque. Geralmente, as Rodas deo Glalguirem as caracteristicas de
apresentacdo quando os donos dos bares contratamom(profissionais para atrair o
publico e para garantir a presenc¢a de instrumastisd Roda capazes de executar os Choros.
Quando a Roda comeca a ser reconhecida pela swémia musical, o dono do
estabelecimento ou os proprios musicos comecamlegi®ar as pessoas que poderdo
participar ( LARA FILHO, 2009, p. 53).

Um exemplo de uma Roda de Apresentacéo obtivemosrdeecer o evento “Choro
na Feira”. No més de abril do ano 2000, comecoro@ip “Choro na Feira”, idealizado por
Ignez Perdigdo (cavaquinista) que convidou os asnigtinho Teixeira (violdo de sete
cordas e banjo), Clarice Magalhdes (pandeiro), Kirada Flauta (flauta em do e em sol),
Matias Correa (baixo acustico) e Marcelo Bernafdiesineta, sax soprano e sax-tenor) para
fazer uma Roda de Choro nas manhas de sabadoadivies na Rua General Glicério, em
Laranjeiras, no Rio de Janeiro. Com o tempo, o@fep concentrando um publico fiel as

suas apresentacdes nos dias da feira. Tempos degmaibeu o0 convite para gravar um disco

a ser anexado ao livida cadéncia do samfaHoje o grupo soma trés discos gravados.

Figura 1: Capa do CChoro na Feira.
FonteMACHADO E MARTINS, 2006.

® MACHADO, Afonso e MARTINS, JorgeNa Cadéncia do SambRio de Janeiro: Edicées Novas Diregdes
2006.
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O Choro na Feira é classificado como uma roda desaptacao, pois aparenta uma
roda esponténea, mas € feita por muasicos profasi@ue se encontram na feira. Ha ainda
outras regras: somente podem participar da Rodm dbs musicos fixos, instrumentos de
percussao (exceto surdo e pandeiro).

Alguns discursos referentes aos musicos, ouvinpescedores e produtores do
Choro defendem essas profissionalizacado e forngadizalas apresentacbes como pontos
positivos para uma maior valorizagao do género RAR.HO, 2009, p.53).

Tal profissionalismo também vem da transformaca&horo e na Roda de Choro
gue se deve a varios fatores, entre 0os quais ragi® na educacdo musical dos executantes
do género, deixando clara essa oposicdo questioradee o0 amadorismo e o
profissionalismo. Os Chorfes “amadores” eram, gerate, pessoas com mais idade, que
praticavam o Choro em suas casas, de familiareanugos e cultivavam a tradicdo das
Rodas de Choro. Tais musicos trabalhavam na digatgdesse género, apresentavam uma
postura de conservacao, fechando-se a influéneiasitios géneros musicais.

Percebe-se que essas mudancas vinculadas a prudlszacao desses musicos sédo
relacionadas a aproximacao do género a escolae \é8sa mudanca no tipo da preparagéo
formal que a nova geracdo de executantes apresentargimento de escolas para estudar
esse género por meio de uma metodologia académizgapel que o Choro desempenha no
circuito académico. O Chorao atual, que faz paotendvimento chamado “Novo Choro”,
entre outros nomes dados a este, vem da classa.m¥despacos de execucao do Choro séo
principalmente clubes, salas de concertos e graga€fbnclui-se entdo que ha uma oposicao
entre amadorismo e profissionalismo, e isso cantgiara uma nova estrutura da Roda de
Choro.

Houve uma mudanca crucial nos Ultimos vinte angsratica e na percepgéo do
Choro; ele deixou de ser uma tradicdo essenciaévmanticipativa, baseada na
roda, para ser uma tradicdo de apresentacdo ecemy/aepresentada por uma
geracao mais jovem. O renascimento do Choro nbdimaéculo XX introduziu

0 Choro a um novo setor social — a juventude usité@ra de Classe- média e
Classe- média- alta. Nesse processo, o choro fgptado as preferéncias e a
sensibilidade musical dos novos Chordes. Além densecapazes de ler e
compor musicas, esses musicos geralmente tem emtagdo cosmopolita que
a distingui das geracdes anteriores de ChordesIIGBSTON E GARCIA,
2005, apud LARA FILHO, 2009).
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1.3 O Choro no Palco

O palco do Choro é uma apresentacdo que exigetugatmnelhor que das rodas
“tradicionais”, um som de qualidade, iluminacagufino, e nesse contexto as apresentacoes
acontecem em teatros, casas de espetaculos, chdless, auditorios. Assim, percebe-se
certa formalidade e profissionalismo. O repertfai@sta preestabelecido, existem ensaios,
arranjos e pode ser que 0s improvisos estejamndi@@iios, ou seja, sdo combinacdes de
controle do que os musicos fardo, referente a wmlale de compassos no qual cada
intérprete ird improvisar. Ha distanciamento dossicos com o publico e entre 0os proprios
musicos. A audiéncia nessa Roda tem outra posdaude plateia. Depoimentos de alguns
musicos frequentadores das rodas e palco do clxpressam que o Choro no palco exige
uma precisdo maior do musico em relacdo a perfaenannterpretacdo que de uma roda de
um Choro “tradicional” (LARA FILHO, 2009, p. 71-y.2

Segundo tais musicos, na apresentacdo formal dooGixiste uma tensdo maior
relacionadas a performance e execucao das obrasuagdo no palco € organizada com
maiores detalhes, assim os instrumentistas estinprs de seus limites de concentracéo e
perfeicdo na execucdo das obras. Em entrevistara FEiého (2009) alguns mausicos de
Brasilia falaram sobre as experiéncias no palc@ldbe do Choro.

E o lugar que é assim, requer muita concentragitaep varios masicos na platéia,
o nivel 1a é muito alto. Musicos renomados e fditds. Vocé fica muito exposto.
E um palco pequeno. Vocé acha que isso nédo tenriémuia, bicho, mas estar ali
de frente para o publico. Vocé esta a menos de w@mondo publico. Entao
gualquer errinho, cara, vocé esta muito expostccalido tem que se concentrar, 0
publico entende do assun{h ARA FILHO, 2009, p.81).

(...)

Em qualquer apresentacédo profissional o0 musicosafiedndo tenso, e perde um
pouco de qualidade. Quando erra, para o publicorgle percebem, mas para 0s
musicos eles percebem na hdtaARA FILHO, 2009, p.81).

Porém esses mesmos musicos ressaltam a importnperticipar de uma Roda de
Choro e a riqueza que esse ambiente pode trazmisico. Os instrumentistas consideram
gue uma experiéncia complementa a outra, tocaroda B fundamental para a formacéo de
um Choréo, mas é necesséario o conhecimento desds/eontextos (apresentacdo formal,
gravacdes) em que esta inserido o Choro (LARA FILA@9, p.60). Em entrevista a Lara

Filho, Henrique Netttomenta:

Meu conhecimento musical eu devo muito mais assrddaque ao ensino formal e
universitario. O conhecimento académico te oriemas pra vocé ser musico
mesmo, ai tem que tocar. Nao deve ficar restritoite, tocar em boteco, isso nao,

" - Henrique Lima Santos Neto - nascido em 29 desigde 1986 em Brasilia, toca violdo de 7 cordas, é
professor da Escola de Choro Raphael Rabello,rmt@grupo “Choro Livre e o Trio Cai Dentro”. Entigtado
por Lara Filho (2009) em 17/10/2008 (LARA FILHO,(H) p.189).
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porque ai o cara joga fora a vida dele toda. Nedmhinguém esta ouvindo vocé
tocar. Tem que se gabaritar para ser um grandecomusacou? Fazer grandes
trabalhos, isso é indispensavel. A roda de Chorbpteco, ninguém esta ali te
ouvindo tocar, mas mesmo assim vocé tem que t@das,racompanhar cantores e
tudo mais. Essa é a maior escola, sem desmerédeiversidade, claro porque as
coisas se complementam. A universidade te da spalimento. ( LARA FILHO,
2009, p. 59).

A apresentacao formal do Choro sempre esteve peegsanhistéria do género, nas
apresentacdes em coretos e pracas publicas conmda Béilitar do maestro Anacleto de
Medeiros, Chiquinha Gonzaga nos saldes da arisiacta época, Ernesto Nazareth na sala
de espera do Cine Odeon, e a partir da décadaOdes auditérios e estudios de emissoras
de radios (LARA FILHO, 2009, p.72).

Em Brasilia, o Palco do Choro teve importancia mgjgpo “Caindo no Choro”,
promovido pelo presidente do Clube do Choro, RegoBdndolim. O Clube do Choro
apresenta anualmente uma proposta de espetacgéndo por meio de um projeto tematico
gue homenageia um compositor brasileiro; os musams/idados devem preparar um
repertorio de acordo com o compositor escolhidesapde os instrumentistas que fazem
esse show ndo serem do universo do Choro, sendohexdos nacionalmente por tocarem
outros géneros musicais. A aproximacao desses asuair universo do Choro fortalece a
difusdo do género e atrai um publico diversificaora os espetaculos. Existe uma
valorizag&o do género por instrumentistas ligadosteos géneros musicais. Em entrevista a

Lara Filho ( 2009) Reco do Bandofirmomenta:

Esse evento ampliou o publico que freqiientava ®eCtio Choro, o tipo de gente
que ia ao Clube. Por exemplo, quando a gente conwdZimbo Trio eu percebi
um publico da Bossa Nova (...). Quando convidamBspeu, uma nova geracao de
guitarristas, gente que nunca, jamais iria ao Ctid€horo. (LARA FILHO, 2009,
p.79).

Outro exemplo de Choro no palco é o projeto “Pimirdhoro no Palco” idealizado
no ano de 2010 em Belo Horizonte. O projeto temaaortuito levar ao palco o Choro que
acontece pela cidade (MININE, 2001).

Segundo Lilian Macedo, produtora e curadora doepwoj

Entendemos isso como uma forma de colocar o chorara lugar de destaque.
Queremos oferecer aos musicos um bom espaco paseafacées, numa sala com
tratamento acustico que fica em um dos mais beledigs da cidade e, ao mesmo
tempo, proporcionar a populacéo espetaculos dédqdal a um preco acessivel em
um local confortavel (MININE, 2011).

8 Reco do Bandolim- nascido em 24 de Junho de4,1B&ndolinista do grupo “Choro Livre”, fundadoatial
presidente do Clube do choro e Brasilia. Idealizagldrundador da Escola de Choro Raphael Rabello.
Entrevistado por Lara Filho (2009) em 23/06/2008RIA FILHO, 2009, p.189).
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De tanto frequientar as Rodas de Choro que aconteocerBelo Horizonte, Lilian
acabou recebendo o convite de Carlos Reis, dirdtorConservatério de Mdusica da
Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, atdcem mesma ndo tinha nenhuma
experiéncia como produtora de arte.

O projeto “Pizindin Choro no Palco” acontece todassegundas-feiras, as 20 h no
teatro do prédio do Conservatério de Musica da UFMahsformado hoje em um centro
cultural. A expectativa é que as pessoas prestigieaudicdo é feita como na musica de
concerto, todos sentados, apesar de algumas vkperas pessoas se exaltarem com o
espetaculo e dancarem.

O nome “Pizindin Choro no Palco” € uma homenagétixamguinha:

Porque Pizindin foi um apelido do Pixinguinha(.e¥sa foi a maneira que
encontramos de lembrar do mesmo, levando tambéagpforma carinhosa como
o choro é tratado pelos chordes, e o 'Choro nooPéls6 para firmar que ele
merece um lugar de destaque na musica e na naks@UNINE, 2011).

Decorrente do projeto houve um resgate da velhadgua uma motivacdo a novos
grupos de Choro em Belo Horizonte e a certeza @e“duordo € que nédo falta em Belo
Horizonte”, palavras de Lilian, pois uma de suasopupacdes era a falta de grupos para
apresentacdes semanais nos projeto.

O projeto, assim como o Clube do Choro em Brasiia, homenagem a antigos
Chordes da cidade, como: Tido do Bandolim e o Bajé@e é o dono do Bar do Bolédo, onde

acontece a Roda em Belo Horizonte. Além de rec8herdes de todo o Brasil.

Figura 2: Grupo “Choréo e Cia” no projeto Pizindim- Palenabnservatério de Misica da UFMG.
Fonte: MININE, 2011.



26

O Choro nos palcos do Brasil é de vital importarma@a o0 género, as iniciativas
decorrem dos musicos e produtores do Choro. Tareengdimento faz com que o Choro
ganhe destaque em varios ambientes, desde bamsmd até grandes teatros e casas de
espetaculos; isso contribui para a difusao do géner

1.4 O Papel do Ensino nas Mudancas Percebidas no @b

Como dissemos anteriormente, ha uma ligacdo estrewancas percebidas na
pratica do Choro e uma aproximacao de seus enwshdad ensino formalizado. Para melhor
compreender como acontece o ensino-aprendizadchdm Gelemento que contribuiu para
mudancas na estrutura do Choro e na Roda) fazegss@&io abordar as definicbes de ensino
informal e formal, visando a compreensao acercapdandizagem na Roda de Choro, e sua
extensdo para o meio académico.

A educacao “nao-formal” é aquela atividade que giassa finalidade, uma intencéo,
mas ocorre em ambientes ndo formalizados, tem pasteutura e sistematizagcéo
(SANTIAGO, 2006). J& o ensino informal € uma mattedie da educacdo que resulta do
“clima” em que os individuos vivem, sem que tenHaralidade de aprender, esse envolve
uma seérie de praticas que decorrem da socializag@acdo com colegas; familiares; ou
outros musicos que ndo atuam como professores (S8¥B(, 2006, p.4).

A Roda de Choro se encaixa na modalidade do emsioonal, pois mesmo sem a
intencao ela € assim mesmo um espaco de formad@dransmisséo oral. Os procedimentos
mais acentuados dessa transmissdo estdo no cerga#b, pois contribui para o didlogo
musical entre os instrumentistas, e na competé&teiar os sinais gestuais no desempenho
do outro instrumento, o que pode revelar a ausé&hzi@ominio de outros processos de
representacdes graficas do som, como a partituEBFR@RT, 2002, p.46). Entretanto, essa
auséncia € bem aceita no meio, pois s6 o dominjpadé&ura ndo supre a necessidade de
pratica musical, visto que no Choro a recriacaoiagdo e improvisagdo acontecem com
frequéncia.

Segundo Marinhy em entrevista a autora, a Roda acaba tendo umadieducativa:
“pra se aprender a tocar choro é em Roda”. O astael aponta ainda, que as pessoas
juntam a teoria que ja tem com a pratica que éiadguna Roda, conseguindo assim
desenvolver a aprendizagem do Choro. A transmisgEA@onhecimento na Roda é de

9 _ Antonio Marinho de Souza Fortaleza, fundadorBar Choros e Serestas”, local onde acontece a Beda
Choro na cidade de Cuiaba. Em entrevista a autnri@lede Outubro de 2008 (SOUZA, 2009).
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maneira pratica, diz ele: “Nao tenho didatica, ke pouco cifra, mas ndo sei ler partitura,
passo da maneira que aprendi, mostro 0s guiasapgrassoas verem, mas nao conheco 0s
termos musicais”.

O processo do acompanhamento no Choro é tododeitmuvido, “ligo as antenas e
tento acompanhar o solista”. Ele ndo costuma dar &Jdo tenho didatica, mas a molecada
do Choro, que estéa por ai, todos nasceram daganti a teoria, mas ndo tinham a pratica, a
préatica era pouca, precisavam dos macetes da R8date-se orgulhoso por estar formando
uma geracédo de Chordes.

Assim, na aprendizagem do Choro sao enfatizadagprascas informais, a
improvisacao, tocar de ouvido, imitacao, transnoiss@l do conhecimento, mas sem deixar
de lado a técnica do instrumento, surgindo assimecessidade de pesquisa sobre como é
realizada essa pratica e no que elas contribueanfpanacéo de intérpretes e compositores.

Em 1994, em entrevistas com violonistas de SamBaaro, entre os quais alguns
alunos do violonista Jaime Florence (1909-1982heoido como Meira, foi destacado que
nas aulas do mestre era desenvolvida a experi@naila na roda de Samba e Choro, as aulas
eram “rodas de choro concentradas”, nas quaisieadaim alguns tipos de habilidades para
um bom desempenho em uma Roda: capacidade dedrampempo real; de acompanhar
musicas que nao conheciam e de improvisar nosagamtos (SANDRONI, 2000 p.AYm
exemplo é o violonista Zé Paulo BecKeique depois de formado em violdo e ter vencido

varios concursos internacionais decidiu tocar radaR de Choro:

Fui para as rodas, onde considero a escola do Cbomo estudante e ndo como
violonista. Tive que aprender de novo o “beabaVeTque ter humildade, pois os
caras tocam e se vocé ndo consegue acompanhatiepé8.Com 23 anos, depois
de chegar de um Concurso Internacional fui a unua,rdinha o bandolinista

tocando “Doce de Coco”, fui tentar acompanhariez o cara olhou para mi

dizendo: P6, quem é esse cara? (Entrevista corcedn documentério

Brasileirinho, de Mika Kaurismaki, 2005).

A formacdo de um Chorao estéa sujeita a variosgaliotentos presentes no estudo do
género. O aprendizado ndo é focado apenas no edtutlcnica do instrumento, mas em
ouvir o repertorio, observar as praticas dos Cleorfais experientes, freqientar a Roda,

pedir orientacdo para professores e musicos freégderes da Roda. A aprendizagem

10°7é Paulo Becker - violonista conhecido por tramsfir grandes sucessos populares em sofisticadas pec
para violdo. Integrante do conjunto de choro Triadira Brasil, comecou na carreira vencendo o Gsacu
Nacional Villa-Lobos, em 1990. Com sdlida formag¢éonica, ndo resistiu & paixdo pela musica pop&laa.
tese no mestrado da UFRJ, com Turibio Santos,ré sopapel do violdo de seis cordas no acompanttarden
choro. Com o Trio Madeira Brasil (Ronaldo do Bamuat Marcello Gongalves), acompanhou grandes casitor
e instrumentistas.
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acontece principalmente no momento que aconteaada Be Choro, nas interacbes com o0s
outros participantes (LARA FILHO, 2009, p. 90-91).

O Choréo é o cara que ouve Choro, toca o ChoreeewiChoro....0 musico para
ser Choréo, precisa estar no meio. Nao adiantansexcelente muisico erudito, ou
de jazz, pegar uma partitura de Choro e simplesrtenar. O cara tem que saber o
repertorio, tem que saber as histérias. Ele temagueiver. Enfim para ser um
Chorao precisa viver o Choro (LARA FILHO, 2009, §).8"

Segundo Assis (2009)xistem trés categorias de ensino-aprendizado mdo ca
popular que podem também embasar o ensino e apagedin na Roda de Choro. Séo: a
imitacdo, as demonstracdes praticas e as explisagées. Na imitacdo, o aprendiz assimila a
pratica musical observando o outro que ndo se ppeoem ensinar, mas apenas tocar bem.
Na imitacdo, além de observacédo da performanceévag as registros de audiovisual sdo de
suma importancia, antes eram os audios que pragpaencam aos aprendizes o aprendizado
pela imitacdo, hoje videos na Internet tém siddaldes utilizados como forma de observacéo
de outros musicos (ASSIS, 2009, p.80).

Essa categoria de ensino de Choro exige que odipréesenvolva a competéncia de
reproduzir o que se escuta, determina que o estuflara uma escuta analitica da musica.
Segundo Dudu Mata “imitar um grande instrumentista de forma precisaando de forma
idéntica a ele, € o modo mais eficiente de estedgrender Choro”.

Ainda de acordo com Assis (2009), na segunda casego‘demonstracdo pratica’
acontece pela motivacdo do aprendiz ao solicitan wWlamonstracdo de alguém mais
experiente, que pode ser feita em qualquer luggrerdendo apenas da vontade do aprendiz.
No Choro, o aprendiz € quem ira reger seu apretidjzeo sentido de que tera liberdade de
escolher o que quer estudar e de qual modo vaidl@astassa liberdade proporcionara ao
aprendiz uma identidade musical propria, Unicaatica (ASSIS, 2009, p.84).

Nas “explicacbes orais” 0 mestre tem o papel demtec pois este tem a intencdo de
ensinar, mas Assis ressalta que o anseio do apremdiestudar é determinante para o
aprendizado. No Choro isso acontece nas aulasylares de instrumentos, no qual o aluno
tem encontros semanais com seu professor que Bsa pacnicas e informacdes sobre o

Choro. Essas aulas formam uma relacdo do profeiswn/ em: Mestre/ discipulo sendo

" Depoimento de Pauldo — nascido em 31 de Agosi®de, bandolinista conhecido na cena do Choro de
Brasilia, é proprietario do Tartaruga Lanches,ledéimento onde ocorre semanalmente a Roda d®Chor
frequientada por grande parte dos Chordes da cifattevistado por Ivaldo Gadelha Lara Filho (2008)
28/11/2008 (LARA FILHO, 2009, p.190).

2 Dudu Maia - nascido em 27 de Janeiro de 1977 exsilga. MUsico atuante no Choro de Brasilia ,graeos
grupos “Caravana e AQuattro”. Entrevistado poldeaGadelha Lara Filho em seu trabalho de campo da
dissertagdo O Choro dos Chordes de Brasilia.(LARAID, 2009, p.189)
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assim o Mestre € o espelho para o aluno, esteiaiiee® aprendiz sobre as concepcdes
musicais, o estilo e modo como o instrumentistéidar com a musica (ASSIS, 2009, p.86).

Segundo Lara Filho (2009) o desenvolvimento musloal Chordes se da, na maioria
das vezes, livre dos ambientes escolares. Recemieic@m a criacdo de algumas escolas de
Choro, se viu a possibilidade de se iniciar no g&per meio do ingresso em uma escola de
Choro, que geralmente ndo segue os padrdes escotareencionais.

Temos entdo que o Choro também estd presente mad¢gduFormal, que é aquela
oferecida em uma instituicdo regular, que envolixeln grau, programas, curriculos e
diplomas. Essa educacéo é formada por um conjenédividades e estratégias de estudo.

O ensino formal da musicanfoca o desenvolvimento das habilidades técnieas d
repertorio. Segundo Santiago (2006) a pratica fbdndesenvolvida por um conjunto de
atividades e estagios de estudo, que tem comoiwabjat melhora da performance do
instrumentista, na maioria das vezes essa atividapesr esforco ndo sendo assim prazerosa.

As préticas desse estudo séo: o uso de metrénonestado ritmico, analise prévia
da obra que seré estudada, o estudo repetido denmsysecdes da peca, o estudo silencioso,
0 estudo mental da obra, o estudo lento e o aungeatiual do andamento, a identificacéo e
correcdo de erros, principalmente por meio de edeento e o planejamento de estudo que é
um dos fatores essenciais: o que estudar, quanfmte a avaliagcdo do desenvolvimento do
estudo (SANTIAGO, 2006, p. 4).

A entrada do Choro no ensino formal deu-se porrgogefatores, elencados a seguir.
Por volta de 1975 e 1976 surgem varios eventosioglados ao Choro. Logo em seguida, no
ano de 1977, tem inicio o primeiro festival de @hoo Rio de Janeiro e Sdo Paulo, e em
agosto desse ano a Secretaria de Educacédo e CdHuRio de Janeiro promove o 1°
Concurso de Conjunto de Choro, onde se destacaidaos\grupos: Os Carioquinhas, N6 em
Pingo D’Agua, Os Boémios, Amigos do Choro.

Até 1984 nao existia nenhuma escola de Choro nsilBfai quando a prefeitura do
Rio de Janeiro recebeu uma doacdo destinada ppailaia realizagcdo de um festival de
Choro que adotou o nome de Projeto Musica 84, rexstateceram Oficinas de Choro,
Orquestras oficinas e Oficinas de Canto Coral (C8ZE99, p. 181).

Na oficina de Choro, Luiz Afonso e Henrique Cazssr&eram o material da
apostila, pois ndo dispunham de material didattéoeatdo. Essa apostila continha dezenas
de pecas e cifras e um breve historico do génexxa & surpresa de todos, a oficina com
maior numero de alunos foi a de Choro, onde reaalmatrabalhos solos e praticas de
conjunto (CAZES, 1999, p. 181).
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Em 1986, com a chamada Lei Sarney, o incentivo lturaufez com que fosse
realizado o | Seminario Brasileiro de Musica, qoellzeu, pela primeira vez em um curso de
carater nacional, os instrumentos do Choro. Ad fimecurso o concerto de encerramento foi
aberto por uma Orquestra Regional, formada porumsntos de Choro, que interpretou o
repertorio de Anacleto de Medeiros a Rossini Fx@&@AZES, 1999, p.182).

Em 1993 foi inaugurado o Conservatério de Musicpufar Brasileira de Curitiba e
o Choro comegou a surgir em outros eventos comestivial de Inverno de Londrina, Curso
de Veréo de Brasilia. Atualmente, no Brasil, existescolas de Choro que se destacam em
nivel nacionalentre elas esta “O Clube do Choro de Brasilia” f[gueriado em 1977 por
meio do processo de formacdo de talentos musicapomionado por duas instituicoes
locais: a Escola de Musica de Brasilia e o Depatdéonde Musica da Universidade de
Brasilia-UNB (TEIXEIRA, 2008).

Os fundadores do Clube de Choro eram migranteslyggaram a Brasilia por varios
motivos. Ndo havia um local reservado para os dmm®rdos chordes (Waldir Azevedo,
Avena de Castro, Jacob do Bandolim, Pernambuco ashuldo, Bide da Flauta, Odette
Ernest Dias) esses aconteciam eventualmente nes, bdgpois, na casa de um ou outro
musico nos fins de semana. Com o tempo, as reuog@escaram a ser feitas na residéncia
da professora Odette Ernest Dias, local onde fizeda a Assembleia Geral para fundacéo
do Clube do Choro, em 9 de setembro de 1977 (TERAEROOS, p.10).

Além de local de encontro, o Clube servia a po@dapm um acervo de pesquisa e
conhecimento, com cerca de 50 titulos de CDs las;adr artistas locais e dos que sao
convidados a participar dos projetos do Clube. lHagsda gravacdes de todos os shows
apresentados e uma biblioteca sobre a historishdoo® biografias.

Em 1994 o Clube do Choro iniciou uma fase de refibag@io a partir da coordenacéo
de Henrigue Lima Santos Filho, o Reco do Bandoliendo o apoio de grandes nomes do
Choro como Waldir Azevedo, Raphael Rabello e pmsteente Paulinho da Viola e
Armandinho Macedo, obteve-se assim a continuidadareitencéo da Escola de Choro.

Em 1998 foi inaugurada a primeira escola de Charandindo, chamada “Escola
Brasileira de Choro Raphael Rabello”. Esta surgusdnho de criar uma instituicdo nos
mesmos moldes das escolas norte-americandazzepor meio do musico e jornalista Reco
do Bandolim, presidente do Clube do Choro.

No ano de 2003, a Escola atendia a 200 alunos;0&% @ numero havia aumentado
para cerca de 300, selecionados entre 800 aspirderte 2007, foram criados os cursos de

percussao e gaita e a escola contava com cerc@Odaliinos e com 14 professores, quase
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todos vindo da Escola de Musica de Brasilia e doaDamento de Musica da Universidade
de Brasilia.

A estrutura da Escola de Choro n&o se enquadrenaloes da educagao formal pelo
lado do curriculo e seriagdo. Os alunos séo insema Escola por meio de sorteio, ndo tém
certificado de conclusdo de curso. Nao é um cuesmidio, meio e fim, até porque o aluno
tem liberdade de entrar e sair, ele € quem decidadyp parar de freqlentar as aulas, assim
também ndo esperam certificados; estdo ali peldhemmento e aprendizado (LARA
FILHO, 2009, p. 100).

No ensino do Choro (da musica) é o aluno queaditele quer chegar, os professores
mostram os caminhos, os resultados dependem deadédie comprometimento do proprio
aluno. Os alunos que ficam apenas com as aulasdgpnepouco, mas 0s que pesquisam,
estudam, desenvolvem tanto que passam a compacddhaecimento com os professores.
Assim sendo estudar na “Escola Brasileira de CRaphael Rabello” ndo garante a pessoa
ser especialista em Choro, e nem mesmo o0 aprewdidadmusica, pois aprendizado é
centrado no aluno e depende muito mais dele dolg@scola.

Atualmente a Escola de Choro enfrenta problemasawefes a diplomas, certificados.
Por ser uma instituicdo que sobrevive de patrosjr@sses patrocinadores cobram resultados
guantificaveis a propdsito dos alunos, cobrandoecomhecimento junto a instituicoes
educacionais do Estado (Ministério da Educacéo eefeia de Educacdo de Brasilia) —
desse modo nao basta apenas aprender e ensirzaeléxaré preciso se enquadrar no sistema
da educacao formal, na qual se avalia, hierarquiziggrmiza, aprova, reprova, pune, cobra,
obriga. Quer que a Escola seja o que nunca foieesguensine Choro da maneira como ele
nunca foi feito, lembrando que o género faz pageaicha pratica transmitida por tradicéo
oral; formaliza-lo podera trazer ao seu ensino @mgéssamento” e eliminar importantes
elementos presentes na sua esséncia (LARA FILH@,20 101- 102). Para Lara Filho:

A escola sofre pressao por mudar seus métodoggriadse aos modelos escolares
convencionais, que vao de encontro ao tradicionatlande aprendizagem do
Choro. Ora, ja se realizou uma facanha de criar esgala de Choro, retirando o
seu ensino da completa informalidade, facilitandicesso ao aprendizado, e sem,
contudo, distorcer o modo de aprendizagem do géfe&xBA FILHO, 2009, p.
102).

O modo com que se ensina Choro nessa Escola hojendea que os métodos
utilizados vém dando certo — a “Escola Brasileim @horo Raphael Rabello” é uma
referéncia para o ensino do género no pais e ndonun

A segunda escola de Choro se encontra no Rio adgrdano ano de 2000 a Escola

Portatil de Musica (E.P.M.) surgiu por meio da Itegdo da musicista Luciana Rabello e
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dos musicos Mauricio Carrilho, Celsinho Silva, Pedmorim e Alvaro Carrilho. Com o
nome de Oficina de Choro, funcionou em seu primamo na Sala Funarte no Rio de
Janeiro, atendendo a cerca de 50 alunos.

Entre os anos de 2001 e 2003 a E.P.M. foi sediad&scola de Musica da UFRJ,
onde ampliou seu quadro de professores. No mesriapeo projeto praticamente dobrou o
numero de pessoas atendidas, passando a contareccande 100 alunos. No ano de 2004,
foi inaugurado o Nucleo Avancado da E.P.M. no babie Gléria, Rio de Janeiro, que
atendeu a cerca de 500 alunos.

Foram criados novos suportes didaticos, como dassBonoras (cadernos de
partituras acompanhados por CDs com bases insttaimgrara a pratica do aluno) e novos
cursos como Harmonia. Também foi promovido o | iFaktNacional de Choro, uma
iniciativa pioneira que reuniu cerca de 200 aludegodo o pais na cidade de Mendes (RJ)
entre os dias 5 e 12 de dezembro de 2004.

Em 2005 foram iniciados novos cursos como batepareussao, trompete, piano e
acordeom além de novas praticas de conjunto, cofmwiasa Portatil e a Camerata Portatil.
Inaugurou também a Midiateca Herminio Bello de @Hmw, disponibilizando para consulta e
empréstimo aos alunos cerca de 300 titulos de @DShibro, entre 0s quais se encontram
inimeras gravacoes raras e fora de mercado.

No ano de 2010 a Oficina de Choro (Festival Nadial@aChoro) percorreu cinco
cidades brasileiras contribuindo com a dissemindgédgénero musical. Segundo informacéo
no site da Escola Portatil de Musica o V FestivalGhoro foi realizado em comemoracao
aos 10 anos da Escola Portatil de Musica (refeméemi ensino de Choro). O Instituto Casa
do Choro e a Fundagéo Nacional de Arte — Funaresaptaram o V Festival Nacional de
Choro estruturado por um conjunto de grandes nogaesnusica brasileira, as oficinas
aconteceram nos meses de outubro e novembro de @dldas as regides do Brasil, nas
cidades de Belém, Séo Luis, Brasilia, Belo Horigoet Porto Alegre. Essa edicéo
homenageou o grande compositor e violonista pernear Jaime Florente

O Festival Nacional de Choro tem carater educativguas atividades séo voltadas
para a divulgacdo e a preservacdo do Choro. Asnadicde instrumentos sdo gratuitas e
direcionadas a musicos e estudantes de musicap sahditidos iniciantes apenas nas

oficinas de pandeiro e percussao.

13 Informag6es retiradas do shép://www.escolaportatil.com.b€omentéarios sobre o V Festival de Choro.
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Hoje existe variado material didatico sobre Chonas o primeiro livro relacionado
com intencdo pedagégica foiMétodo de Bandolim Brasileirde Afonso Machad8, que
ajudou no desenvolvimento de toda uma geracdo w;opdepois, oMétodo de Violdo
Brasileirode Luiz Otavio Brag& (CAZES, 1999, p.184).

Bragileiro |

g Brriadn |

e 2

Figura 3: llustracéo dos livro8Bandolim Brasileiro e O violdo de 7 Cordas

Atualmente Altamiro Carrilh§ se mostra otimista sobre o ensino e a aprendizagem
do Choro. O intérprete e compositor deu sua pad=leontribuicdo ao ensino do género por
meio do seu material didati€@horinhos Didaticogara Flauta os trés videoaulaBcando

14 Afonso Machado - nascido a 03/05/1954 no Rio deidanlniciou musicalmente por meio do pai, Raul
Dodsworth Machado, cientista e musico violonista guomovia saraus de choro em sua casa no bairro de
Botafogo, Zona Sul do Rio de Janeiro. Acompanhoushows e gravacdes compositores e intérpretes como
Cartola, Radamés Gnattali, Elton Medeiros, Chigoidb Acordeom, Nelson Cavaquinho, Raphael Rabello e
Hermeto Pascoal. Atuou como solista de concertos pandolim com diversas orquestras brasileirasioco
Sinfénica de Campinas, Sinfonica de Sao Paulo, &gl da Radio MEC e Sinfénica Brasileira. Em 1975,
fundou o grupo Galo Preto (Biografia retiradaRioionario Cravo Albinda Musica Brasileiradisponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/afonso-machado/daddisticos Acesso 07 de Agosto de 2011.)

15 Luiz Otavio Braga - 29/03/195, violonista, composi arranjador. Estudou violdo popular com Lindoma
Modesto e violdo erudito com Jodo Pedro Borgesridata musica e arranjo com lan Guest, e regémuia ¢
Carlos A. Figueiredo. Foi integrante dos conjuntBalo Preto e Camerata Carioca. Destaque como
acompanhador de uma extensa lista de cantoredrenmesitistas desde 1974, ano em que principiowntira
profissionalmente. Tal atividade tem incluido taatanusica popular quanto a musica erudita e de redma
Publicou o "O violdo Brasileiro", Ed. Europa, 198&todologia para ensino de violdo e, com edicauigta
para dezembro de 2000, escreveu o "Método de VidEi®@ete Cordas", para o editor Almir Chediak, da
Lumiar editora. Fez arranjos variados para vérieanécgdes, incluindo Banda Sinfénica e Orquestra
Sinfénica.(Biografia retirada do site de Samba e or@h disponivel
em:http://www.sambachoro.com.br/artistas/luizothvéma Acesso 07 de Agosto de 2011.)

16 Altamiro Carrilho nasceu na cidade de Santo Aintde Padua (RJ), em 21 de dezembro de 1924.Estraou
disco em 1943, participando da gravagdo de um if8dg Moreira da Silva, na Odeon. Em 1949, graveaw
primeiro disco, na StaFlauteando na Chacrinh&m 1955, formou a Bandinha de Altamiro Carrilgoando
gravou o seu maxixe Rio Antigo, a bandinha ganhandg prestigio e popularidade com o seu progrdma “
Tempo de Musica” na TV Tupi.Tornou-se conheciderimacionalmente na década de 60, quando apressatou-
em diversos paises, dentre eles: Portugal, Espafthaga, Inglaterra, Alemanha, Egito, México, Estad
Unidos e Unido Soviética. A partir da década de019@rnou-se um dos flautistas mais requisitadosmac
solista e como acompanhante. Compds cerca de 2@@anjitendo mais de 100 gravacdes em registros
fonograficos. Atualmente se apresenta com seu otinjde choro por diversas cidades brasileiras.giafa
retirada do site oficial de Altamiro Carrilho, dispvel em:_http://www.altamirocarrilho.com.br/biagntm
Acesso 07 de Agosto de 2011.)
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Facil (SARMENTO, 2005, p. 49).
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Figura 4: Capa do CD do€horinhos Didaticos para Flauta do DVD dos videg§ocando Facil

Os Choros didaticossdo doze composi¢cdes em graus progressivos delld#de,
registradas em CD com acompanhamento de teclad@artturas. Essas obras auxiliam na
pratica do Choro, porém somente esse material odpleta a abrangéncia da atuacéo no
Choro. Esse método se baseia na observacdo, agsimé imitacdo, o material vem sem
nenhuma orientagdo teorica, 0 musico aprende oovintbcando junto com o CD. Esse
material € focado para instrumentistas intermemBafique dominam escalas, arpejos e
tonalidades); a primeira musica ja apresenta um ggtimavel de dificuldade (SARMENTO,
2005, pp. 49-50).

As videoaulasTocando Facil correspondem aos niveis basico, intermediario e
avancado. Nos videos séo ilustrados varias técde&dauta Transversal e seus recursos na
interpretacdo de musicas em varios estilos, name sistematizacdo dos conteudos, existe
uma preocupacdo com a pratica do instrumento destacquestdes referentes a disciplina e
compromisso no estudo. Altamiro expde ideias e @to& musicais conforme suas
experiéncias. Esse trabalho € um reflexo do fleussbre suas concepc¢des de performance
musical (SARMENTO, 2005, p. 54-57).

O Vocabulario do Chor@ outro material didatico do Choro, publicado €89, pelo
flautista e saxofonista Mario Séve. O método auagtmdo em duas partes: estudos em choro
e suite em choro. O autor descreve sua obra coneodeéestudos para instrumentos solistas,

inspirados em frases musicais extraidas da obr&idi@guinha ou de outros autores
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relevantes do Choro, construidos por meio de upécesde “choro patterns” (em referéncia
aos ‘jazz patterny, criando subsidios ao musico para a intimidaml® @ linguagem.

O objetivo da obra € “sistematizar um estudo t&c(ma interpretacdo, composicéo e
nas diversas maneiras de usar a improvisagéo) eatirero, valorizando sua importancia na
formacédo de uma escola (de fato) para a musicéldwas Na parte de suite no Choro ha
uma seérie de cinco pecas musicais, compostas élwsestecutados nas Rodas de Choro
(choro, maxixe, valsa, samba, frevo, marcha e haida formacdo flauta/ saxofone e
acompanhamento (que pode ser de regional, violgwamo, a critério do intérprete) (SEVE,

1999, p.7- 9).

f'vocabulacio wimosive

e . R

Figura 5 : llustracédo do Livrd/ocabulario do Choro

O livro A estrutura do Choro: aplicacbes na improvisacaareanjo € também um
livro didatico, no qual o autor descreve a estauharmoénica, melddica, ritmica de um Choro
tradicional e por meio de elementos de suas déswigistematiza formas de estudo da
improvisacao no choro, e maneiras de pensar agaajdinguagem do género.

A publicacdo é dividida em: parte | - estudo cormpegs, parte Il - estudos com
formas de inflexdes, parte Il - a variacdo no ©h@péndice | - anacruses, apéndice Il -
finalizacOes tipicas e apéndice Ill - algumas deaedes para elaboracdo de arranjos de
Choros.

Figura 6: Capa do livroA estrutura do choro
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Existem alguns materiais didaticos referentes egertorio do Choro, produzidos
pelas produtoras Acari Recor@pbal Choro Music songbookslo género.

A Acari Records é uma gravadora especializada narcCleriada em 1999 pelos
musicos Mauricio Carrilho, Luciana Rabello e petodutor Jodo Carlos Carino, com sede
no Rio de Janeiro. A gravadora surgiu da iniciatieg musicos para a constru¢cdo de um
acervo dos principais compositores e intérpreteShiiro que, em todo o pais, e em distintas
épocas, contribuiram para a constru¢do do génaloacBo contribuiu para divulgacdo do
género e de compositores.

As gravacles sdo baseadas em pesquisas realizzdsayricio Carrilho e Anna
Paes junto aos principais arquivos publicos e qddies do Rio de Janeiro, no qual
contabilizaram mais de 1.300 compositores nasciaeés 1900, responsaveis por um
repertorio de aproximadamente 6.000 titulos entteas, valsasschottischesquadrilhas e
todos os géneros que compdem o universo do Choro.g5se achado, além da producéo de
CDs, a Acari Records é também editora e lan¢couaoei@os de Choro (RABELLO, 2011).

O objetivo também é mostrar o repertério de autooegemporaneos, logo a Acari
Records chega ao mercado langcando CDs nos quads regfistradas obras de compositores
historicos e contemporaneos.

A colecadoPrincipios do Chorp por exemplo, contém 5 volumes de cadernos de
partituras e 15 CDs com as gravacdes de 214 m(séctencentes ao repertorio de grandes
mestres do Choro nascidos entre 1830 e 1880. Segesdjuisa historica, tais compositores
pertencem a producdo musical da primeira e da deggeracfes de compositores deste
género, atuantes na segunda metade do século iddp anterior ao advento do disco e do
radio. Essa fase da historia da nossa musica popalananecia em total obscuridade e
inacessivel ao grande publico, uma vez que boa pgad suas obras contava apenas com um
suporte: as partituras originais. Os cadernos dgtysas contém breve biografia, fotos e
informacdes de interesse ndo sO para muasicos eipadgres, mas para todos os amantes do
género (RABELLO, 2011).
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Figura 7: llustracéo dos Cadernos de partitura da Col€géxipios do Choro

A colecaoChoro Carioca — Musica do Brasipresenta um mapeamento da presenca
e atuacdo do Choro por todas as regides do Bnasil, meio das 132 obras de 74
compositores. A proposta € a realizacdo de umgpnetacdo contemporanea dessa musica,
sem a pretensao de reproduzir fielmente a maneire se tocava Choro no Brasil do inicio

do século XX, tal trabalho promove a escuta de amibgres (profissionais ou amadores ) do
Choro no Brasil.

Figura 8 : llustracéo dos CDs da coleg@boro Carioca- Musica do Brasil.
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Ha também a série didatica dos Cadernos de Clerhcdri Records. O material
acompanha CD com as gravacoes, contendo faixas @ommelodia e s6 com o
acompanhamento (base) para facilitar a praticaaprendizado. Material produzido pelo
Instituto Casa do Choro para o projeto Escola Rbd& Musica (RABELLO, 2011).

i

Cademos de Chora

i

Wl
I:. Roernos gde

Figura 9: llustracdo dos Cadernos de Choro.

A Global Choro Music foi fundada por Daniel Dalasasno estado da Califérnia,
Estados Unidos da América, com uma filial em Saold?aendo o intuito de divulgar o
género. O nome, apesar de ser um ritmo brasi&iem inglés pelo fato de que a empresa foi
criada nos Estados Unidos, com o objetivo princigal atingir americanos, europeus,
japoneses e pessoas de varias partes do mundo (RAESA, 2011).

A produtora langaongbook¥ de varios compositores de Choro, com uma dinamica
na qual possibilita ao estudante entender “o gioagadhsileiro, o balanco do fraseado
melddico”. Os CDs que acompanham ssngbooksforam gravados pela Orquestra
Fervorosa, orquestra constituida por jovens musatoantes nas noites na cidade de Sao

7 _ Songbook designa um livro com textos, partituras e CD (IDAROSA, 2011).
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Paulo. “O processo de gravacao foi intenso e nalidborado, procuramos deixar registrado
nesse album o som mais proximo possivel do reafajuaptado, com os trabalhos de naipes
e cozinha gravados ao vivo” (DALAROSSA, 2011).

Os estudantes utilizam o CD, ouvem as faixas cet&apl (com solista) como
referéncia. Afinam seu instrumento utilizando xdaile afinacdo e praticam o Choro como
sendo o solista, utilizando as faixas de acompashtimque trazem a orquestra. E possivel
ainda adquirir no site da Choro Music partituras daipes em separado e 0S respectivos
audios para analise aprofundada das obras ( DALAARRQ3011).
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Figura 10: Material da Global Choro Music para o desenvolvitnala pratica do Choro.

Os songbooksproduzidos por Almir Chediak também fazem parte rdaterial
didatico do Choro; os livros apresentam o repert@d género com novos arranjos e
concepcoes.

No repertério da colecdo dengbook®stao presentes as obras do Choro tradicional e
contemporaneas do género. Na coordenacdo musiqab@io, a equipe foi formada pelos
musicos Mario Seve, Rogério Souza e o contrabaifgtinho, filho de Dino 7 Cordas. Eles
agregaram a essongboolkum diferencial na escrita das partituras. Taiarfofeitas com as
melodias principais na clave de sol, contrapontglave de fa, anotacdes das convencdes
ritmicas e cifras harménicas universais, com irdessde baixo. Gongbooktambém traz

vérias fotos de época, textos e entrevistas.
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O langamento dosongbooksde Choro gerou comentérios polémicos

Figura 11: A colecdo de&songboolde Choro.

na pagina do

site Samba e Choro, referentes a harmonia das asudds leitores do site escreveram

anotacfes como:

Espero que o Chediak segure um pouco a onda dessanéo saia sapecando um
monte de acordes "modernosos" na harmonizacado idgdes e encantadoras
melodias dos choros de Pixinguinha e Jacob do BiamdGaso contrario, esses
cinco livros prestardo um grande desservico a ralbrasileira e reforcardo a
absurda idéia que alguns propagam por ai aos quertos: a idéia de que o choro
€ 0 jazz brasileiro (Carlos Moura). (Disponivel enfttp://www.samba-
choro.com.br/noticias/arquivo/5288cesso: 07 de Agosto de 2011.)

(...)

O trabalho esta sendo feito por uma turma boa: Rodgouza, Mario Séve e
Dininho. O Rogério avisa que as melodias estdo cdonam tocadas pelos
compositores e grupos, e ainda cifras e baixosgatinios. Vai de Callado,
Chiquinha até os compositores vivos. Nas palavea&agério: "O trabalho esta
tendo um cuidado muito grande da nossa parte, poimos musicos que
trabalhamos com muito carinho e profissionalisnt$oos dias, meses e anos com
essa linguagem que é o Choro." (Paulo Eduardo WNevesponivel em:
http://www.samba-choro.com.br/noticias/arquivo/5288esso : 07 de Agosto de
2011.

Outrosongboolkde Choro é intitulad® melhor do Choro Brasileirproduzido pela

editora Irmaos Vitale. As partituras se baseiamgnagacdes disponiveis das musicas e em

suas edic¢des originais.
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Figura 12: A colecéo desongboolde Choro.
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Na introdugéo desses livros, observamos algumas faferentes a execugao das
obras de Choro, apontando que dominar apenasit@arnio corresponde a estar preparado
para tocar Choro; outros aspectos da execucaocessanth importancia.

No ensino do Choro é necessario que a teoria étecgrandem juntas. Além da
utilizacdo desse material citado € importante gustoumentista adquira informacéo sobre o
género, faca pesquisa historica, participe de Rddashoro, faca apreciacdo do género por
meio de CDs, DVDs, videos na Internet, apresentagaavo, oficinas de Choro em festivais
de musica enasterclasses

Em relacdo ao ensino formal do Choro, foi avexifjuque tal trouxe uma sensivel
mudanca no perfil do musico Choréo, ligada prirlongate a educacado musical. O musico
passou a ter necessidade de deter o conhecimeahcotenusical, e isso exigiu uma
transformacao no tipo da preparacéo formal queva geracdo de executantes apresenta, o
gue contribuiu para o surgimento de escolas pasiualo do Choro.

Tais escolas utilizam metodologias académicabalitando com o uso de partitura,
entretanto ndo deixam de lado as praticas adqgsimdaprocesso de ensino utilizado nas
rodas. Os dois ensinos, o pratico e o tedrico, ritv@m para a formacdo de novas
representacdes estéticas do género, trazendo pan®@ro novas maneiras de apreciacao e
valorizag&o. Isso proporcionou 0 surgimento de @sumom renovagao na instrumentacao e
composicoes

Tais modificacOes serdo abordadas por meio déeasede Pierre Bourdieu “Capital

cultural e Habitus” no Capitulo 3 do presente tiana
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1.5 O Choro Tradicional e sua Estrutura Musical

Ainda que a historia do Choro e sua estrutura ralusgjam um assunto vasto, iremos
abordar de forma sucinta alguns de seus aspectegcaisu que serdo cruciais para a
compreensao do género musical hoje — isso porqaeénatuito deste trabalho relatar a
histéria do Choro como um objetivo especifico, nsamente as caracteristicas, ja bem
relatadas em outros estudos de consagrados autpresservem de parametro para a
comparacao com o Choro na sua diversidade atual.

O nascimento do Choro se deve ao processo derasstie estilos e sotaques
dancas europeias (principalmente a Polca, poisadgstam os desenhos melddicos e o
esquema de modulacfes) mais os ritmos e praticasudaras afro-brasileiras (CAZES,
1999, p.17). No entanto, como aponta 0 mesmo aex@tem varias correntes de discussao

sobre a origem do Choro:

O folclorista Luis da Camara acreditava que Chantiar de xolo, um baile que os

escravos faziam nas fazendas, e que teria a paeadativamente mudada para xoro e,
finalmente Choro. Ary Vasconcellos cré que o teteria origem nos Choromeleiros,

corporacéao de musicos de importancia no periodm@l(...), 0 povo teria passado a
chamar qualquer tipo de agrupamento instrumentaClid@romeleiros, passando em
seguida a encurtar o termo para Choro. J4 José R@imborao acredita que Choro

viria da impressdo de melancolia gerada pelas basalo violdo e que a palavra

chorao seria uma decorréncia. (CAZES, 1999, p.18).

Um Choro “tradicional” é normalmente estruturado te@s partes, se caracteriza por
ser modulante, tecompasso binario (na maioria das vezes), com antam@pido e
melodias sincopadas (CAZES, 1999, p.21). Possoimad de Rondd e geralmente ha, em
cada parte, uma exploracao dos modos maior/mentimaiza, ou das tonalidades relativas,
ou uma tonalidade mediante, ndo necessariamenga medem. Na dimensdo melddica,
consolidaram-se padrdes de repeticdes e contracanto

Para demonstrar alguns aspectos musicais que aufrerudancas no Choro hoje
iremos descrever 0 esquema e estrutura de um oo destacando a melodia, harmonia,
o ritmo, contracantos (linha dos baixos) e a fofma seja, o basico do Choro, a regra, o
idiomatico — e ndo a excecao).

Para descrever a estrutura do Choro serdo utikizasl@autores Almada (2006), Santos
(2002), Almeida (1999) e Séve (1999).

Segundo Almada, a melodia de um Choro tradicioeahlqiente é estabelecida por
meio de varias combinacfes de arpejo e inflexddédicas. Os arpejos sdo determinados
por meio de férmulas de contornos que sédo ascesgjedéscendentes, quebrados e com

notas alteradas, comuns em quaisquer melodiasp&oacom movimento ascendente que
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segue a uma “quebra” causada por um salto longeeddsnte funciona como separacéo
entre duas frases (ALMADA, 2006, p. 12).

férmulas de contornos para os arpejos:

” 1) ascendente 2) descendente

Figura 13: Arpejos presentes nas melodias de Choro.
Fonte: Almada, 2006, p.12.

3) arpejos quebrados
&

Almada (2006) ressalta que todos os contornosastadima devem ser utilizados, “a
combinagdo entre eles cria uma incessante mudandaetdo que vai resultar no contorno
geral da linha melédica de uma frase de Choro,ctaisticamente uma constante (e

irregular) sucesséo de ‘picos’ e ‘vales’ ” (ALMADAR006, p.12).

Figura 14: Contornos melddicos.
Fonte: Alimada, 2006, p.12.

Seve (1999) no livrYocabulario do Chorastrutura o estudo melédico do Choro por
meio de andlises das obras de Pixinguinha (comsldeuma das grandes “escolas” de
Choro). Segundo o autor, é possivel perceber flasemelddicos formados por modulos
(patterns para os jazzistas) que quando coligados de difsseformas constituem sua
composigcdo. Conforme o autor comenta, “uma marieaale olhar a masica do mestre” a
qual proporciona a criacao e sistematizacédo destnde técnico sobre o Choro. Esse estudo
em seu livro se constroi em espécie de “Choro pettéeitas em todas as tonalidades.

Segundo Almeida (1999), a capacidade criadora thosd€s colabora para criagdo de
melodias expressivas e 0 uso de ornamentos.

Esses ornamentos séo expostos por Almada (2006) icdlexdes melddicas, que séo
as modificacdes ocorrentes nas linhas melodicagaaigs nas melodias dos Choros. Quando
as notas do arpejo nao pertencem as notas do adgmleas, décima primeira ou décima

terceira em relacdo ao acorde em vigor), as inflexdelddicas séo classificadas em:
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a) Nota de passagem: caracterizada por ter curta@uracorre na
métrica fraca, faz passagem entre duas notas dmar grau

conjunto.

c np np np

F=S=So=s==

Figura 15: Notas de passagem (np).
Fonte: Almada, 2006, p.30.

b) Bordadura: deixa uma nota do arpejo e retorna ana@®er grau

conjunto.
A . b b e -H-; .:H
o+ e

Figura 16: Bordadura (b)
Fonte: Almada, 2006, p.31

Essas bordaduras sdo comuns nos instrumentos owd{flauta, saxofone, trompete)
presentes também nas pecas para piano, sendo gyeaal vezes esse ornamento ndo €
escrito na partitura, mas incluso pelos intérpréd@MEIDA, 1999, p. 110).

c) Apogiatura: acontece na meétrica forte, ndo posgggracao, e resolve

de forma descendente.
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Figura 17: Apogiatura (AP)
Fonte: Almada, 2006, p.31

As apogiaturas podem ser ornamentais e melddieggin8o Almeida (1999), esse
recurso melddico é utilizado no Choro desde o sescimento. J& erirlor Amorosase
observa a ocorréncia de apogiatura ornamental @al (ALMEIDA, 1999, p. 106).

d) Escapada por Salto: acontece em métrica fracapossui preparacéo

(quase inversao da apogiatura).
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Figura 18: Escapada por salto
Fonte: Almada, 2006, p.31

e) Suspensdo: ocorre na métrica forte, é preparadanpesma altura de
som, sendo a ela ligada ou néo, resolucdo desdenden
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Figura 19: Suspenséao
Fonte: Almada, 2006, p.32

Na maioria dos Choros, sua estrutura melddica &tadda por arpejos, inflexdes
como (elemento importante) e fragmentos escalégadds por notas de passagem (notas

cromaticas).

s

O cromatismo é utilizado de maneira rapida (trectwsos), inseridos em linhas
melddicas e harmonia de tendéncia diatbnica, mgsngde Almeida (1999) esse recurso
melddico nao foi levado as ultimas consequénciaseManto, na estrutura do Choro hoje o

cromatismo ocorre com maior liberdade e frequéncia.

Villani Cortes, Pretencioso (comp.1 - 4)

Figura 20: Trecho da obra “Pretensioso” de Villani Cortes dustra o Cromatismo
Fonte: ALMEIDA, 1999, p.111
A harmonia do Choro tradicional se caracterizagpmplicidade, baseada em acordes
perfeitos maiores e menores, acordes com sétinmjndates e acordes diminutos. N&o
apresenta acordes estranhos ao campo harménicdtevadas, exceto as dominantes

secundarias e os acordes de “sexta napolitanBelo fato de o Choro ter uma de suas

'8 Acorde napolitano é a triade descendente alt@utruida sobre o segundo grau da escala maioneaar,
aparece na estrutura do Choro em sua primeira séwerfoi bastante utilizada pelo compositor Ernesto
Nazareth.
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origens a masica europeia, a sua estrutura tradicitho extrapola a construcdo harménica
proposta pela musica erudita do periodo classisanyersdes sao caracteristicas marcantes e
contribuiram para a ampliacdo melddica da linhaalro (ALMEIDA, 1999, pp.121- 122).

A harmonia é definida pela forma, as tonalidadepalde B e C séo vizinhas da
tonalidade central de A. As tonalidades mais coomm€horo séo tonalidades maiores: fa,
do, sol e ré e menores: ré, la, mi e sol. Essasas@struturas mais simples de harmonia,
sendo que os encadeamentos mais elaborados forsemvdé/idos ao longo dos anos
(Almada, 2006, p.09).

As inversdes dos acordes contribuiram para umaiddele harménica do Choro, esse
elemento é bastante utilizado pelos composit@dsonde Ernesto Nazareth € um exemplo
no qual percebe-se que o tema principal feito pekea do baixo caminha com continuas
inversbes (ALMEIDA, 1999, p.130).

Emesto Nazareth, Odeon - tango (comp.1 - 8)
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Figura 21: Trecho da obra “Odeon” de Ernesto Nazareth qu#rdlia inverséo da linha do baixo
Fonte: ALMEIDA, 1999, p.130.

O ritmo no Choro apresenta um elemento tipico msica brasileira: a sincope,
presente desde o nascimento da musica urbaneaebegsilaracteristicas de diversos géneros
nacionais (samba, lundu, maxixe...). As sincopes ¢&igem nas influéncias dos povos
africanos por meio de cantos e dancas popularesunida valorizacdo aos contratempos,

sendo utilizado nos compassos binarios e apresentarilade de tempo semicolcheia.
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Figura 22: Unidade de tempo semicolcheia

No Choro as variedades ritmicas, a valorizagcdadogatempos da semicolcheia

contribuem para um deslocamento na acentuacaaaitmioporcionando uma acentuagao

sincopada:
%J s ¢ ¢ e e o o f
Figura 23: Valorizacdo do Contratempo
2 F L B =
is o « o . f

Figura 24: Sincope resultante

As sincopes no Choro sdo observadas na melodia eamonpanhamentos ritmicos
harménicos das obras. Essas sincopes aliadas as dottmas de ritmicos sincopados
proporcionam deslocamento do tempo, retardo, g#edes e jogos ritmicos diversos.
(ALMEIDA, 1999, p.136).

As células ritmicas basicas que constituem os@Sh&aO:

STt me———==

Figura 25: As células ritmicas basicas que constituem ogd3ho
Fonte: Almada, 2006, p.10.
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Figura 26: Células ritmicas secundarias
Fonte: Almada, 2006, p.11.
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Figura 27: Células combinadas a outras compde outros matitrogos.
Fonte: Almada, 2006, p.11

As anacruses sao idiomaticas nos inicios de fr&&msalgumas obras ocorre uma

linearidade ritmica na melodia por meio da util@&magde uma Unica figura de tempo
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(geralmente semicolcheia). Essas melodias aparsobrepostas a um acompanhamento ou
a uma linha dos baixos sincopados, resultando emwamiado efeito ritmico.

Segunda Lara Filho (2009), um aspecto importartedai por alguns muasicos é o
“molho” ou o “centro”, realizado pelo cavaquinhaiegé a conducéo ritmica, um elemento-
chave para o Choro. Esse instrumento, além de #éalzarmonia junto aos violdes, determina
a conducéo ritmica. E grande o repertorio de vaesigitmicas utilizado pelos cavaquinistas.

Os contracantos (linha dos baixos) sdo conduziddShoro pelo violdo de 7 cordas,
conhecido entre os chorbes por “baixarias”, no goamusico completa os acordes
dominantes e tbnicos com escalas, utilizando unxébeaminhante” (melodias em arpejos
ascendentes e descendentes com ornamentacdo mglgdios conjuntos explorando as
multiplas possibilidades de inversdo de acordes)final ou comeco das frases do
instrumento solista, para modulagcdo (maior paraeoan em graus vizinhos ou afastando
para outras tonalidades, sem perder a tonalidasiea)ada musica. Na maioria das vezes
esses contracantos sao feitos por meio de impdis@lgumas frases que ja estao firmadas
pela tradicdo e se tornaram convencdes de alguniascas comoDoce de CocoOs
Bohemios- seus contracantos ja sédo esperados (LARA FIL2809, p. 194).

Os contracantos, que se aponta terem sido impgdasapraticadas magistralmente
por Pixinguinha, sdo linhas melodicas que soam Isameamente as melodias dos Choros.
Essas linhas melddicas eram praticas em registais graves como bombardino, oficleide e
saxofone tenor, além do violdo (mais comum hojs¥akcaracteristica do Choro provém dos
Chorbes do comeco do século, como Calado, Viriattacleto de Medeiros, Irineu de
Almeida (professor de Pixinguinha) e outros (GERE)9, pp. 50-53).

Uma das mudancas acrescentada por Pixinguinhaoatrmecantos é a forma na qual
os instrumentistas acompanhadores duelam com @tasol concepcéo diferente do seu
professor Irineu de Almeida. Os contracantos dengunha assumem uma direcdo melddica
gue se refere mais a harmonia que a voz prindi@iaUS, 2009, p. 50 -53).

Almeida (1999, pp.115-120) organiza os baixos &% ¢ategorias:

Baixo condutor harmonico: s&o os baixos que aptasegnfase maior na conducao
harménica, ndo expondo os contornos melddicos e mmhArecer como condutor de
acompanhamento de acordes quebrados. Sdo maigrtegunos Choros para piano, pois
nesses acumula ao solo a realizag&o da linha go.bai

Baixo melddico: tem mais movimento, aparece em raponto a melodia ou
dialogando com a mesma, é frequiente nas terminagbgacdes das frases. Acompanha a

ritmica do Choro por meio de sincopes nos motimmsados em contratempos, sincopados e
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com valores aumentados. Nas suas melodias utiifilex®es como apogiatura e bordadura.
Usa escala menor harmoénica e o cromatismo e mesmoacutilizacdo do cromatismo a
harmonia se estrutura diatonicamente.

Baixo pedal: é construido por uma nota pedal quausientada durante alguns
compassos. Essa nota € comum aos acordes do ehaamimo harmonico. Funciona no
Choro como introducéo ou transicao.

A forma do Choro é o Rondd, comumente em trés pael6 compassos. A forma
Rondd incide de uma parte principal que é retonaguiss intercessdes de outras partes. A
estrutura do Choro tradicional é: AA BB AA CC A (MADA, 2006, p. 9).

A parte A do Choro funciona como um refrdo (pantemgipal). As trés partes do
Choro, na maioria das vezes, sdo autbnomas, soaim &e fossem trés Choros separados,
sem forte ligacao entre as partes; a semelhangaanpartes sao as relagoes das tonalidades,
sendo as partes B e C vizinhas da tonalidade tentra

Enfim, todos os elementos mencionados anteriormemt@dem conjuntamente o

Choro tradicional, sendo alguns presentes no Ndwaydque sera descrito a seguir.
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CAPITULO 2. “A NOVA CARA DO VELHO CHORO” **: O NOVO CHORO.

“Modernizei meu Choro sem descuidar do roteiroitiadal”
K-Ximbinho.

Atualmente percebemos varias mudancas na estrudoraChoro, tais estédo
relacionadas a instrumentacdo, harmonia, melodiarrea desse género. A propésito da
instrumentacao, observamos que hoje a formacaondegional de Choro néo é estruturada
apenas com flauta, cavaquinho e violdo, outrogumsntos estdo presentes nesses grupos,
como: baixo, guitarra, bateria, saxofone, entreasutNa harmonia se comecou a utilizar
acordes estendidos, estruturados com 9,#9, 111B3,semelhantes a harmonia lizz A
melodia se estrutura por relacdo de intervalos°dé% e 6° e uso de escalas simétricas,
pouco usual em um Choro tradicional. A forma Ropdgsou a possuir apenas duas partes.

Tais inovagdes contribuem para controversiagmiaias e um repudio ao novo, pois
mesmo que 0S processos de mudancas sejam gradumem de alguma forma com a
tradicdo. As mudancas do Choro sera o assunto daggalo.

Na atualidade, existem varios trabalhos acadénsobse o Choro (dissertacdes e
teses). Tais trabalhos s&o feitos no ambito histélo género e analitico por meio de
analises harmdnica, melodica, ritmica e morfologieapartituras e gravacdes de Choro,
focalizando no estudo das interpretacdes melddiaradnica dessa musica. Esses trabalhos
contribuiram para uma sistematizacdo do Choro etapwnto de mudancas nas estruturas
musicas e em seus intérpretes.

Algumas bibliografias relacionadas ao Choro, dmioiee sobre as mudancas, trazem
novas nomenclaturas para o género; sao: Novo ChewoChoro, Choro Atual, Choro ndo
tradicional e Choro Moderno. No presente trabalemnos utilizar o “Novo Choro” para
designar as novas praticas do género e ainda irtames uma definicdo sobre a expressao
“Choro de Concerto” elaborada pelo compositor Edihouviillani-Cortes.

A partir da década dos 50, o Choro comecgou a&sguecido pela midia e pelos
jovens da época, que se interessavam muito maés pelisicas dancantes das gafieiras,
Bossa Nova e nRock and Rojlna sequéncia. Nesse periodo de esquecimentougoe 30

anos, a producado de Choro era feita nas casasitigssachorées (PAES, 2008, p.4).

¥ Nome de um dos CD de Hamilton de Holanda. Grupis Be Ouro, 1998.
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No inicio da década de 80, o Choro foi revitalzgmbr uma nova geracao de
instrumentistas como Raphael Rabello, Armandinhauld® Moura, Joel Nascimento,
Mauricio Carrilho, Luiz Otavio Braga, Henriqgue CazeCarlos Carrasqueira.

Essa inovacdo € marcada pela quebra de tradiedimutura do género no “l Festival
Nacional do Choro Brasileirinho” (1977km que uma das musicas premiadas tinha
ressonancia direta do Rock. O Ché&spirito Infantilde Mauricio M. de Carvalho, o Mu do
grupo “A Cor do Som”, foi tocado com formacao muitais proxima de uma banda de rock:
guitarra elétrica, baixo elétrico, bandolim eléir&acustico, piano, 6rgao, clavinete e bateria
Em meio ao grande numero de grupos que tocavane@iongais convencionais, “A Cor do
Som” chamou a atenc¢éo pela insercao de inovacdesiaerso do Choro.

Vale ressaltar que tais inovacoes tiveram ressnas do grupo “Novos Baianos”,
musicos que contribuiram para transformacgfes dacen(mpular brasileira e do rock
brasileiro, com composicdes e arranjos ousadoguabmisturavam varios géneros musicais
como: frevo, baido, choro, afoxé e rock'n’roll. @Reordo com Miranda Neto (2006), o
segundo disco do grugkcabou Chorarele 1972comecou a demonstrar novos caminhos de
instrumentacdo e composicao; as musicas deste sksdividiam entre duas formacoes:
grupo regional e o conjunidy Cor do Someste ganhava énfase principalmente pela guitarra
elétrica de Pepeu Gomes. A mistura do rock , saanbb@horo era até entdo algo inédito na
musica brasileira ( MIRANDA NETO, 2006, p. 66).

Segundo relatos de M) as musicas do | Festival Nacional do Choro Beasiho,
em sua maioria, pareciam compostas ha um séculenaspoEspirito Infantil tinha nova

proposta.

No meu caso, como compositor, sempre foi assimp&eme interessou misturar
culturas e influéncias que tive no mundo da musiéeamos o quinto lugar no

festival, mas o mais importante para mim foi a w@imndb Waldir Azevedo no

backstage que olhou para gente e falou: “muito obrigadoopglie vocés estédo

fazendo com o Choro. Vocés, com essa propostay dat&lo um sangue novo ao
Choro, e isso € muito importante para que ele ném ooisa do passado, uma
musica folclérica”.

Para MU, o trabalho ddermeto Pascoal e Egberto Gismonti contribuiu par@va
maneira de fazer o Choro. Hoje existem duas prapadiferentes de inovacdo do género,
uma € a proposta moderna realizada na composicé® @iranjo e outra na interpretacao

(maneira de tocar). “A Cor do Som”, por exemploz fas duas coisas, mas 0 mais

% Mauricio M. de Carvalho, o M( do grupo de rockCAr do Som”, em entrevista concedida para elaboraca
de nossa pesquisa em 4 de Novembro de 2008, peiaeletrénico.
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interessante é a composicao ter nascido com esgospa. A melodia em si ja tem
caracteristicas modernas.

Caso se interprete Bspirito Infantilcom um grupo de formacéo regional de choro
(bandolim, pandeiro, violao, flauta, ou clarinet soard moderna da mesma forma, pois a
mesma possui elementos de Jazz e até de Rockpréaprielodia e harmonia.

Nos anos 90, esse movimento se manteve por meimdsisos universitarios no Rio
de Janeiro. Estes comecam a fazer releituras dsiadd do género, surgindo varios grupos
como: “Rabo de Largatixa”, “Trio Madeira Brasi’N6 em Pingo D’Agua”, “Agua de
Moringa” e trabalhos comdviulheres em Pixinguinha Bach e Pixinguinha Nessas
releituras estao fortemente presentes caractassticonexdes com outros géneros musicais
como Rock, Jazz e Musica de Concerto Brasileira§@RY, 2005, p. 35-36).

Rabo de Lagartixa, grupo com formacéo diversa eaum regional (cavaquinho,
violao, contrabaixo, sax alto e soprano e percydaégou seu primeiro disco em 1998, que
representa uma inovacado no Choro brasileiro. “Nompasso alterado, com espaco até para
uma guarania, 0s jovens musicos se multiplicarammitenos, sonoridades, ‘levadas’ e
movimentos, sem se importar coma viruléncia deidoe#) rupturas ou qualguer outro tipo de
corte” (MACHADO E MARTINS, 2006, p. 153).

Trio Madeira Brasil foi criado em 1996r Ronaldo do Bandolim, Marcello
Goncalves e Zé Paulo Becker com uma formacao exalaente de instrumentos de cordas.
De acordo com Machado e Martins (2006), o grupsyosm alto grau de criatividade e
virtuosismo e inova o0 género com arranjos surpreeied nas musicas de tradicionais
compositores do Choro (MACHADO E MARTINS, 2006,1438).

N6 em Pingo D'Agua foi criado em 1979, subvererpes estabelecidos na cangéo
popular, com harmonias sofisticadas, alternand¢miaga e timbres até entdo impensaveis
(MACHADO E MARTINS, 2006, p. 138). Mario Séve comarsobre as inovacdes feitas

pelo grupo do qual € integrante:

Na primeira formacéo, a ideia era apenas tocardChdas aquilo para mim néo
tinha nenhum atrativo, nem mesmo no comego. O Ndpee procurou tocar de
maneira um pouco diferente (...).Os tradicionaistclamaram muito quando saiu
esse disco que se chamBeceita de SambdNds mexemos na obra de Jacob do
Bandolim, que teoricamente é a pessoa que repeaeselmtha de pensamento do
Choro Tradicional. (...) NOs invertemos a obra aeol, mudamos as formas, tenho
a impressao que muitas pessoas adoram e que taritas detestam (KOIDIN,
2011, p. 248).
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Agua de Moringa € um grupo que surgiu na Faculdmd®lUsica da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO, e@91%eus integrantes conjugam
formacdo académica e vivéncia popular em Rodasad#h& e Choro. Tem seu repertorio
formado por Choros tradicionais e contemporaneasocduinga, Hermeto Pascoal e
Radamés Gnattali. Dedicado ao repertério do Chagoupo renovou 0 género por meio de
arranjos “sofisticados” com carater cameristicds Baranjos se destacam pela rotatividade
dos instrumentos solistas, permitindo assim, umeamexploracdo do timbre na execucao
das musicas, dessa forma seus arranjos sdo marpadasovacdes que estdo ligadas a
musica de concerto.

Segundo Carvalho (2002 apud Lara Filho, 2009),epuxt pensar que essas
mudancas ocorrentes no Choro acontecem porquedgdimaé dinamica. Para Carvalho
“certas tradicbes populares ritualizadas trazemrmésr eficazes e identificacdo coletiva e
grande possibilidade de reinterpretacédo, muda,maase desintegra totalmente”. De acordo
com essa reflexdo uma Roda de Choro néo € hoje dogha cinquenta anos e nem sera a
mesma daqui a algumas décadas. Atualmente o Giared difundido por todo Brasil e essa
expansédo do género tem gerado novas interpretdedea tradicdo (LARA FILHO, 2009, p.
154).

Na dissertacd® Choro dos Chordes de Brasilige Lara Filho (2009) séo apontados
alguns depoimentos a respeito dessa inovagéo n Ghtodos os entrevistados concordam
com as inovacgles inseridas no género hoje, porésaltam que as mesmas nao podem
ofender a tradicéo. No depoimento de um dos estaslds, Dudu 7 corddsargumenta que
“0 musico nao blasfemou o Choro ‘moderno’ como dasamento do género; tampouco nao
considerou o Choro convencional de obsoleto”, pé#aé possivel a coexisténcia de ambos
Nno mesmo espaco, e quase no mesmo tempo (LARA FIRA@®, p. 155).

Porque hoje em dia ndo tem como vocé tocar s6 Ceaoa? Ndo tem mais como
porque eu acho que a musica precisa caminha jamoocmundo. E isso. Quando
vocé vai tocar la fora, € isso que as pessoas esti@ndo ouvir, saca? Estdo
esperando ouvir musica brasileira, mas estdo qderenvir também um negdcio
contemporéaneo (LARA FILHO, 2009, p.155).

Ainda sobre as inovagdes, os Chordes ressaltarpagaenovar o Choro é necessério
0 conhecimento da tradicdo. Mesmo 0s musicos sabddos para novas possibilidades

sonoras demonstram conhecer profundamente a toadica

% Dudu 7 cordas - nascido a 31 de Agosto de 1988imale Janeiro, frequentador assiduo das Rodasoi® C
de Brasilia, toca violdo de 7 cordas e cavaquifim. entrevista a Ivaldo Gadelha Lara Filho (2009) em
07/04/2008 (LARA FILHO, 2009, p.190) .
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Eu acho que o Choro tem que se modernizar, masn&i@ode esquecer as raizes,
que raizes sédo essas. MUsicos mais antigos, vmcue ouvir como eles tocavam,
ouvir os violBes, como eles tocavam, ver as basagie eles faziam, e depois criar
seu proprio estilo (LARA FILHO, 2009, p.155).

Conflitos entre tradicdo e inovacdes sempre earmsti no “Festival Nacional de
Choro-Brasileirinho”, promovido pela Rede Bandeiesn percebe-se mudanca nas
composicdes e formacdo dos grupos, gerando cel@ajpa com os tradicionais chordes.
Como mencionado anteriormente, as mudancgas comecera Festival de Choro e essas se
mantiveram no segundo. No “Festival Carinhoso”, 98, o vencedor foi o veterano K-
Ximbinho, reacendendo a polémica, ja que as olmatistas foram musicas com melodias
tradicionais. Os mais conservadores, como o mugjoOMozart Aradjo, ndo aceitavam

sequer discusséo sobre renovacao. Para o pesquisaédramos Tinhoréo:

Quem quiser algo diferente que crie o festival #orG de Vanguarda para génios
da alta classe média. Ou mate o povo gque o incongoda sua pobreza, sua
rotineira, sua falta de cultura. Seu apego a téadde orelhada, seu instrumental
ultrapassado e sua vocacgédo para ser auténtico (SAFP8, p.153-158).

Essa tensao entre a tradicdo e as inovacdes podexglanada melhor por John
Blacking (1977) na sua teorMusical Changea qual busca estudar a musica como um fato
social. Segundo o autor, a mudanca social podseggilida pelas mudancas na musica. Para
Blacking, somente as dissonancias ndo sao crit&udsientes para definir um género
“tradicional e um néo tradicional” (BORGES, 2008, R4-25).

E necessério demarcar em que consistem “Chatizivaal e Novo Choro” e quais
as tendéncias estilisticas musicais que influeagiato Choro. Tais subgéneros séo
diferenciados por mudancas e abarcamento de adeimentos musicais e sociais que foram
inseridos ao género Choro, em especialazz Segundo Borges (2008), apenas as
dissonancias harmonicas néo séo capazes de fdderemciacido desses subgéneros, pois 0s
recursos harmonicos estdo presentes nos dois; aeo“iChoro” ha apenas a insercao de
notas aos elementos harmonicos ja existentes ragepsdes dos Choros tradicionais
(BORGES, 2008, p. 28).

Mas o que salienta o surgimento de um novo Chouwmnéconjunto de mudancas
relacionadas a instrumentacao (insercao de elemset#ticos), estrutura musical (mudancas
estilisticas, timbristicas e de fraseologia) e el@ms sociais (a contribuicdo de compositores

e arranjadores, a industria fonogréfica, a hibAdg
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2.1 Compositores, arranjadores e suas contribuicdgmgmra mudancas no Choro.

As inovacgdes ocorridas no Choro a partir da déadela20 tém como eixo 0s
compositores e arranjadores da histdria do géfi@omudanca ndo se restringe apenas a
formacéo dgazz bandsmas sim as poéticas desses compositores.

As primeiras mudancas significativas no Choro rforas composicdes de
Pixinguinha:Lamentose Carinhoso.Ambas apresentaram mudancas na forma musical, em
vez de trés partes como as tradicionais em formad&dgusual do Choro) estas possuiam
apenas duas partes. Emmentosainda ha uma pequena introducéo.

As duas obras geraram polémica na época, sendqubli€éada uma critica sobre as
mesmas pel&evistaPhonoart Segundo o critico da ocasido, Cruz Cordeiro, keamtentos,
nao se encontra um carater perfeitamente tipiatgntp acCarinhosq afirmou: “parece que
nosso compositor anda muito influenciado pelosa#tre melodias de jazz (...), ndo nos
agradou” ( CAZES, 1999, p. 72). Segundo Cazegritta evidencia a inépcia sobre teoria
musical do critico da época, confundindo o tem&aenhosocom uma introducao que nem
existe.

No inicio da década de 20, desponta no cenariacaiuBixinguinha (Alfredo da
Rocha Viana Filho, nascido no Rio de Janeiro 18973}, musico de altissimo nivel que em
sua trajetoria foi compositor, instrumentista, regeorquestrador, além de contribuir para as
bases do Choro contemporaneo. Pixinguinha é apmngad quase todos os autores que
estudam a musica brasileira, como um dos maionr@&sda nossa musica. Além de inventar
uma linguagem propria para ela em suas obras, prodel alicercou a nossa cultura
(CABRAL, 2007, p. 13).

Na sua trajetdria como flautista, ganhou destgmpla sua capacidade interpretativa e
de criacdo. Segundo Cabral (2007) “a impressamgsdica € a de que tudo o que Ihe vinha
a mente era imediatamente executado, mesmo quasde &léias pareciam inviaveis para
gualgquer ser humano” (CABRAL, 2007, p. 13).

Considerado a grande “escola” do Choro, Pixingaitdve influéncia nas mudancas
de conducao ritmica do Choro, inserindo instrumeni® percussdo ndo habituais ao género

como: pandeiro, omelé, prato e caixa (CAZES, 19999).
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De acordo com Cazes (1999) Gafétambém provocou mudancas por meio de suas
obras, incluiu a influéncia ddazze da musica de concerto nelas, fazendo assim uma
composicao diferente da tradicional com “sofistimabarmonica” (CAZES, 1999, p. 99).

O Choro na obra de Garoto é assinalado pela id&des e ousadia de sua poética —
suas composicdes, apesar de possuirem um caratlrmop ndo se descaracterizam da
estética do género (DELNERI, 2009, p. 11).

As inovacles presentes nas obras de Garoto € dautsuas vivéncias “eruditas e
populares”, uma formacdo que abarcou o dominieédaida do violdo classico, a escrita da
musica em partitura, o estudo de harmonia e agg@satas Rodas de Choro em Sao Paulo
nas décadas de 30 e 40, com formacdo por meioadsntissdo oral (ensino informal).
Percebe-se assim que para a execucdo de suaseobragido do intérprete um apurado
dominio do violdo (DELNERI, 2009, p.11-14).

Garoto € influenciado peldazz,com o qual teve contato durante as viagens aos
Estados Unidos como acompanhador de Carmem Mirdhrdasuas musicas observa-se a
utilizagéo de acordes dissonantes, harmonia exgancikdéncia com dominantes estendidas,
substitutas com resolugéo deceptivas e um campadngéeo bastante aberto. Existe um grau
de complexidade na estrutura de suas composi¢c@sxige uma notacao musical polifénica
para conseguir captar a intencdo do compositous@d da técnica erudita com a pratica de
musica popular se visualiza nas partituras; h4 emdicdo na forma da escrita e na técnica
exigida para a execucdo da musica (DELNERI, 2049,)p

A composicadNosso Chor@ marca de uma inovacdo na musica para violag solo
compositor expde nessa obra uma harmonia modwacri@matica, a técnica de composicao
se baseia no violdo de acompanhamento com acardgsiaros e cinco vozes, exigindo do
intérprete um dominio avancado da flexibilidadem&o esquerda e de “leveza” na méao
direita. (DELNERI, 2009, p.21).

Garoto além de contribuir com a inovacdo do Clami@borou com o aprendizado
dos musicos por meio da estruturagcdo de um mathdatico musical, esse método possui

uma linguagem acessivel entre os musicos populamesspecial os dos regionais de Choro.

22 Garoto: Anibal Augusto Sardinha (1915-1955), urs ahais expressivos nomes do violdo brasileiro, come
sua carreira tocando banjo. Na década dos 30 meglonome artistico de "Moleque do Banjo" para "@éro
Acompanhou como violonista a cantora Carmem Miramd®s anos 40 foi contratado pela Radio Nacional,
onde trabalhou por varios anos, como acompanharseliga, compds muitas pecas que entraram para o
repertério fundamental de violdo brasileiro. Emssabras a harmonizagéo é rica, fez obras-prima® &nms
Contas que o credencia como antecessor da bossa nowalsfka que atingiu o maior sucesso foi o dobrado
Quatrocentédgpescrito em parceira com Chiquinho do Acordeona pa@Quarteto Centenario de Sao Paulo.
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(DELNERI, 2009, p.22). O métodBandeirantesda suporte para tocar o acompanhamento
do Choro, possibilitando o estudo préatico da haienda Choro.

A sistematizacdo dos métodos de Garoto era om@@mipor meio de estudos de
progressdes e montagem de acorde, estabelecen@smonprincipio nos caderndsipan
(para cavaquinho) €acique(para violao).

Segundo Delneri, os “Choros modernos” (como o rawulassifica) de Garoto,
apresentam tonalidades “escuras” como Fa# mena,semoridade peculiar e diferente dos
tradicionais Choros. Os movimentos lentos saoficatios pela densidade harmoénica e pela
sequéncia de acordes dissonantes que se encadeiaaticamente. O autor seleciona trés
Choros de Garoto considerados moder@a@sninho dos Estados Uniddshoro Tristen® 2 e
Carioquinha Essas obras caracterizam uma poética de Garataqual o timbre e a
sonoridade séo resultantes de uma escolha inusutdnalidades, sequéncias e cadéncias
deceptivas (DELNERI, 2009, p.39-44).

Garoto ousa nas melodias, porém o que mais evalsaas “Choros modernos” é a
estrutura harménica, que é construida por cadénciastadas, empregando tonalidades
incomuns ao violdo, deixando sua marca nao apemahoro como também no “Violao
Popular brasileiro” (DELNERI, 2009, p.39).

Os Choros Enigmaticoglassificados com esse nome por possuir uma “haemo
secreta” tém sua trilogia nas obfaeigma, Nosso Chore Sinal dos temposAs ideias
composicionais dessas obras sao elaboradas podmeaima escrita detalhada que exige uma
composicdo para violdo solo, um rompimento estétoo Choro tradicional com um
violonismo particular de Garoto. Essa trilogia igaxa 0 moderno violdo brasileiro, tais
obras sdo construidas por meio de uma espontaeettadompositor respaldada por uma
consciéncia tedrica da musica.

As obras apresentam uma sonoridade particulaarrmdmia com acordes alterados,
dominantes com funcéo de tdnica, acordes montadosngervalos de quartas; que se
aproximam das sonoridades das musicas de Debuesyaat e da musica brasileira.
(DELNERI, 2009, p. 63- 71). Segundo Bellinati (139Nosso Choroé um tributo ao
compositor Claude Debusdyessa trilogia, a musicgdinal dos tempoé considerada a mais

audaz:

Dentre os Choros compostos por Garoto, esse podeassiderado o mais
audacioso para 0 seu tempo. Garoto provocou cona €®sa, ocupar
definitivamente o lugar de vanguarda aos seus ogoaeaneos (BELLINATI, 1991
apud DELNERI, 2009).
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Em suas obras € visivel a complexidade harméséra, com iSso causar prejuizo ao
idiomatismo do instrumento. Os recursos estilistiecharmonicos utilizado por Garoto sao
inUmeros, além dos ja citados, trabalhou com: astaltons inteiros, extensdo de acorde (até
os intervalos de décima terceira) e dissonancidédicas (BORGES, 2008, p 62- 63).

Garoto nao tinha intencdo de romper lacos esitiotas acabou sendo um dos
inovadores do Choro, da musica e do violao brasildPor meio de suas composicoes,
conseguiu influenciar varias geracdes de musicoggpecial os violonistas.

Radamés Gnattali (1906-1988) teve formacéo eruditeomo compositor comecgou
uma nova perspectiva para o universo do Choro.éd¢adh dos 40, Gnattali era visto como
um mauasico moderno, sofisticado, o expoente da rausioderna na época, enquanto
Pixinguinha era associado ao antigo, tradiciorgugde que manteve e guardou a tradicdo da
musica brasileira (BESSA, 2010, p.268). Gnattalmegou a escrever uma série de
revolucionarios Choros para naipes de saxofoner& @alrio Carioca, mas ampliou sua
experiéncia no Choro por meio da convivéncia coanges instrumentistas de sopros. Em
1949, gravou um duo de piano e sax tenor de Zé dgodetituladoBate-Papo Aproximou-
se de outro saxofonista, Sandoval Dias, para o dgedicou os ChorosAmigo Pedro Pé
Ante Pée aBrasilianan® 7, para sax tenor e piano. Fez um samba-caR@mtonig que
dedicou ao clarinetista e saxofonista Paulo Moura.

Segundo Cazes, a contribuicdo de Radameés estalakmovacdes de seus arranjos,
pois 0 mesmo fez a unido entre masica de Concévidsica Popular, por meio da olfaite
Retratos.Depois de um ano de morte de Garoto (1955), Raddew@de compor uma suite
para bandolim, conjunto regional e orquestra ddaso+ uma formacao inusitada e ainda nao
experienciada. ErBuite Radamés homenageia quatro compositores que ecasgkpoentes
do Choro: Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Anacletdvikdeiros e Chiquinha Gonzaga e a
dedica a Jacob do Bandolim.S\iite Retratog considerada um divisor de aguas na historia
do Choro (Cazes, 1999, p 124).

Na década de 70, Radamés incentiva e se tornaegp¥xie de mentor de jovens
instrumentistas, como Raphael Rabello, Joel Nastone Mauricio Carrilho, formando com
eles o grupo de Choro Camerata Carioca (CAZES,,p981.).

O que ilustra tal fato € a carta de Jacob do BandoRadameés Gnattali, enviada em
1964, que representa a importancia de Radamés ymea geracdo do Choro que ja
incorporava a importancia do estudo disciplinad@ e instrumentistas, conforme se nota

com este depoimento:
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Meu caro Radamés:

Antes de Retratos eu vivia reclamando: “E precissair’ e a coisa ficava por ai
ensaios e mais ensaios. Hoje minha cantilena é&:otitais do que ensaiar, é
necessario estudar!” E estou estudando. Meus rapazdém. O pandeirista j& ndo
fala mais em paradas: “Seu Jacob! O senhor quemai fermata? Avise-me,

também, se quer adagio, moderato ou vivace!...'a\Rfdamés, o que vocé me
arrumou!... (CAZES, 1999, p.124).

K-Ximbinho é outro nome do Choro que contribuiugpenudancas do género, por
meio de suas composicdes e interpretacdo rechdadafiuéncias jazzisticas, o compositor
cria em suas obras hibridacdo entre Chordaeze se torna um dos protagonistas da
transformagédo do género Choro. “K-Ximbinho se dmsia realizando um casamento
prefeito entre o Choro e os elementos harmonidasdos do jazz.” (CAZES, 1999, p.118).

K-Ximbinho (1917- 1980) iniciou seus estudos ensitel quando crianga; teve aulas
de clarinete e solfejo. Em 1938 ingressou como feaigia, clarinetista e arranjador da
“Orquestra Tabajara”. Em 1946 teve sua primeirapmsitao gravadesonoroso Inicia em
1951 um curso de Harmonia com Hans Joachin Kod#kea em 1954 inicia uma turné pela
Europa. Quando volta ao Brasil, torna-se arranjddsrgravadoras Odeon, Polydor, Globo e
Orguestra Sinfénica Nacional da Radio MEC.

Por meio da dissertacédo de mestrado de Costa )(2008ernizei meu Choro sem
descuidar do roteiro tradicionafjue traca a trajetéria de K-Ximbinho, pode-se aueni que
as mudancas presentes na obra desse compositon flvasequéncia de necessidades
profissionais e artisticas decorrentes de suadrage Temos que os fatores que contribuiram
para a hibridacdo do Choro codazz séo: os setores de producdo musical (questao de
demandas comerciais entre radio e disco), padréegais que agradassem a elite da época,
os diversos ambientes profissionais (influénciaJdez por meio dos grupos em que ele
participava como instrumentista e arranjador). Kalinho se encontra em diversos
ambientes de producédo musical associadataape Choro, inserindo em suas composicoes
elementos musicais desse género.

O hibridismo entrelazze Choro em sua obra é comprovado por meio de unha |
temporal sobre seus discos e algumas publicacfatis® Em Ritmo de Danca vol.,3
lancado em 1958, enfoca a improvisacao saifrerus pré-determinado €© Samba de
Cartola, lancado no mesmo ano, tem como repertério a @usiasileira, algumas de
compositores que seriam representantes da Bossa Navdisco de 195%-Ximbinho e
seus “Play-boys” Musicaisapresenta apenas uma musica de sua autoria, assdefio
standardsde jazz e do cancioneiro estadunidense, e todagagos estdo em forma de Big-
band. (COSTA, 2009 p. 20).
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As mudancas presentes nas obras de K-Ximbinhoctémo grande responsavel o
mercado da industria fonografica e radiofonicaaRar inserir no mercado de trabalho de sua
época era necessario que o0 compositor agregasseagrmusicas determinados elementos
gue estavam na tendéncia comercial em voga. Sedg{#xdimbinho “modernizar € uma agéo
criativa que sugere mudancas, inovar, nao exatanmntfrontar o tradicional com o que
venha a surgir, mas permitir que um género ouocestilsical se transforme para continuar,
sem desfiguracaqlCOSTA, 2009, p. 25-26).

E importante ressaltar o contexto no qual K-Xirhbiresta inserido para compreender
melhor as transformacdes ocorrentes nas suas cmdge®sde Choro. Por meio de sua
poética composicional o0 muasico constroi composi¢ilesdas com elementos do Choro e do
Jazz,essas inovagdes vao ao encontro de um contextoadsifioacdo feita pela industria
cultural.

O cenario no qual K-Ximbinho esta presente remaetenomento de organizacéo de
uma cultura de massa, divulgacdo das musicas prdasopelas radios, apresentacao
musicais em festas e casas noturnas do Rio derdgmemovidas pela elite da época, que
além de consumir tinha o papel de financiadoraaeptora das relagbes entre Brasil e
Estados Unidos (COSTA, 2009, p.32).

Muitos masicos circulavam de boate em boate, assvea mesma noite em duas ou
trés. Esse circuito de boates era um importantecader de trabalho onde se
misturavam musicos experientes e iniciantes e @ed&ocavam experiéncias a
partir de “canjas” e “Jam sessions” Era o lugaredperimentacdo, além de
marcado também pelo modismo, pela misica de enitmedato (SARAIVA, 2007,
apud COSTA, 2009, p. 56).

O “Choro Jazz” é o nome utilizado por K-Ximbinpara designar a nova forma de
fazer Choro. As opinides e reflexdes do compositdore as mudancas referentes a estética
composicional, interpretacdo do Choro e ao contertsical da época (estratégias de
destaque e as demandas comerciais) se fazem pesemt entrevistas feitas com o
compositor em 1975 na cidade de Natal e 1980 pdia MEC.

K-Ximbinho descreve que o Rio de Janeiro era alloo qual era proporcionada aos
musicos a oportunidade de trabalhar codapzsem deixar de lado a musica brasileira. Na
época era necessaria uma versatilidade aos insifistas, pois para a insercdo e
permanéncia no mercado de trabalho era exigida aptagho do mduasico a diversos
ambientes. A escolha pelo saxofone na vida de KbXiho foi para atender as demandas de
trabalho: “La na orquestra Tabajara é que passwicar saxofone também. Porque na
orquestra de danca os clarinetistas tém que t@oarfane e vice-versa” (COSTA, 2009,
p.54).
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A influéncia doJazzveio por meio das vivéncias proporcionadas pelpsrtérios
tocados nas boates e pelo convivio com musicogEdtzglos Unidos que se apresentavam

nessas boates, trazendo transformac¢des em suaapeatomposicoes.

Sendo uma boate de envergadura internacional coma eCassino Copacaba,
como era a musica do cassino, a freqiiéncia eranatienal, entdo a musica
predominante era a musica americana, naturalmentmisto dejazzcom mdusica
de danca e dai minha introducdo dentro desse fp@rduestra e de musica
(COSTA, 2009, p.56).

Sua trajetéria € compreendida como adaptacaonaariias ou impasses profissionais
gue surgiram ao longo de sua vida musical. K-Xirhbiestabelece novas concepcdes sobre
a forma musical do Choro, sua interpretacdo e impagdo. Segundo o musico a forma
Rondo (tipica de um Choro tradicional) poderiassdostituida por duas sec¢des, justificando a
mudanca como evolucdo da época que vive e as raugiea ouve. O que segundo o
compositor “moderniza” o Choro ndo é apenas a dmlutas suas partes, mas sim o
acrescimo de uma secao de improvisos (COSTA, 300%).

Em relacdo a improvisagdo no Choro, K-Ximbinhatelque é a maneira na qual o
musico reinterpreta uma musica variando seus el@memelddicos e ritmicos sobre um tema
original, denominando essa improvisagcdo de um tridossa”.

K-Ximbinho enumera algumas caracteristicas para Woa execucdo de suas
muasicas: interpretar e improvisar no Choro sdo efgas essenciais ao musico Chordo. zZé
Bodega, segundo o compositor, tinha todos os el@wmgara um bom intérprete de seus
Choros. “O Zé Bodega é uma coisa extraordinarigia@de improvisador” (K-Ximbinho,

1975, apud COSTA, 2009, p.79).

Zé Bodega era um mostro em seu instrumento (.r).1878, ao enunciar o0s
grandes instrumentistas brasileiros vivos (...).hdea de enunciar as palhetas, ndo
vacilou — o melhor sax? — Zé Bodega; o melhor ntae? — Zé Bodega; - a melhor
flauta? — Zé Bodega (MAXIMO, Jodo. Saudades de Uanir@@te, lembrancas de
um choréo. In Jornal do Brasi| 14/09/1981, apud COSTA, 2009, p 79).

A improvisacao utilizada por K-Ximbinho revela-sa éorma de improvisos livres,
reinterpretacdo do tema e uma composicao instamtdime essa improvisacdo é utilizada
por novos grupos e musicos de Choro como Hamiliadllanda, Hermeto Pascoal, Trio
Madeira Brasil, Galinha Caipira Completa, entrerasit Esses reservam um momento da
musica s para improvisar. Assim, no Choro se sgv@mo ja dito anteriormente, que a
partitura tem apenas a funcdo de demonstrar a raedaab principais acordes; a recriacao € o

gue importa na performance dessa musica (COSTA, 20@0).
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A melodia dos Choros de K-Ximbinho € caracterizadaum elemento denominado
deblue noté® que da um efeito de modernidade a suas musicasnd/Mendo poucas obras
K-Ximbinho € a marca da inovagéo do choro por nd@iguncéo de elementos ddazze do
Choro em suas composic¢oes.

2.2. Contribuicbes de Hermeto Pascoal, Guinga e Halton de Holanda — “uma nova
escola do choro”.

“A masica € como a pintura, ndo pode ter uma car @da toda”.
(Hermeto Pascoal)

No contexto atual, os compositores da “Nova Esdol&€horo” ndo estdo presos ao
choro tradicional; o que os diferencia das outemgdes de compositores de Choro € que
esses musicos tém formacéo eclética, ndo compdenagChoro, mas transitam por varios
géneros e estilos musicais (CLIMACO, 2008, p. 336).

Hermeto Pascoal, nascido em 22 de julho de 19§@, é estimado como um dos
compositores, arranjadores e instrumentistas maigadores do Brasil. Desde que iniciou
sua careira de musico traz em suas composi¢cdes sovaridades oriundas de instrumentos
tradicionais, objetos domésticos comuns e anink@®DIN, 2011, p.177).

Averiguando a trajetoria de Hermeto Paschoal, @snip005) descreve que desde
a infancia do compositor em Alagoas até sua atupgditssional nos regionais do Rio de
Janeiro e Recife, Hermeto teve o contato com indseBtmos e géneros da musica popular
brasileira, que ele ndo s6 congregou como tambémaukficou ao longo de sua carreira.
Com uma ampla experiéncia acerca da musica brasiléermeto vai para outros caminhos,
os Estados Unidos da América, onde toca principaieidazz e ao voltar para o Brasil, cria
um grupo com o intuito de desenvolver suas progoasposicoes.

O seu livroCalendério do somlancado em 2000 é uma compilacdo de 366 pasitura
escritas por ele (uma para cada dia de um anoxb$s@o qual ha um verdadeiro diario,
com descri¢cdes de suas musicas (CAMPOS, 2005,)p.720

Os trechos do “diario” presente no livGalendéario do sonpermitem verificar alguns
comentarios referentes as composicoes do génenm.(kWia composicdo de 31 de marco de
1997, o compositor esboca uma linhagem dos Cha@gumas relacdes do Choro com o

Jazz.

% Bluenota- o autor define como lamento negro verificadr ele como elemento basedzze Bluesdos
Estados Unidos ( COSTA, 2009).



63

Essa musica se parece muito com as escadas desl@®hmelhos que quando a
gente pisa faz um som alegre e as passadas lenfibmendo cinema mudo e os
musicos tocando chorinho tipo jazz americano, ABefreira, Pixinguinha,
Copinha, Radamés, Altamiro Carrilho, Jacob do BhamgoValdir Azevedo e
outros (PASCOAL, 2000, p.304).

Ainda noCalendario do soma musica 30 de Janeiro o compositor denomina como
“uma valsa com gosto de chorinho”. A composicdod5outubro “essa musica é uma
mistura de chorinho com bai&o, samba e com tudsimAsomo o tempo muda, tudo tem que
evoluir sempre” (PASCOAL, 2000, p. 246).

Em entrevista a Koidin (2011) Hermeto Pascoal fabre sua experiéncia com o
Choro:

Gravei um disco com um regional aqui do Rio de ifanehamado Regional do
Pernambuco do Pandeiro (...) A minha vida toda @¢bdthoro o tempo todo,
sempre toquei Choro. Sé que me cansava de tocamstipo de Choro, choro
choro... cansou, cansou, cansou... eu ndo tenteagiara tocar a mesma coisa
sempre — eu gosto de mudar (KOIDIN, 2011, p. 187).

Hermeto descreve na entrevista com Koidin que gisstahoro com a harmonia mais
moderna, ndo aprecia coisas tradicionais. Em sarapasicoes emprega elementos atuais da
musica. O compositor evoluiu acoplado com o tempes as suas composi¢cdes nao perdem
a esséncia de cada género musical. “Em outrasrpalayosto de misturar como se misturam
as cores. Tem que existir cores diferentes. Euagé@ento tocar muasica classica a vida toda,
néo da. E lindo, mas vocé tem que mudar.” (KOIDABH 1, p.187).

A vivéncia com o forré (primeira musica que togoGhorinho, oJazze todas as
outras musicas contribuiram para a formacéo de etercomo compositor e intérprete. Ao
final de todas as experiéncias que teve diz: “magtinovei e modernizei essas musicas
todas” (KOIDIN, 2011, p.188).

As composi¢cde€horinho pra elee Intocavelsdo bastante conhecidos de Hermeto
Pascoal. Tais obras apresentam determinadas petadies proprias do Choro tradicional, o
compassd.,, duas partes distintas e bem desenvolvidas, naslagtn ambito extenso com
desenhos que provocam um efeito de “falso-conttaporbordaduras e ornamentos.
Ritmicamente, ha um uso periddico de quialterasagtieulam frases e partes distintas. No
Chorinho pra eleacontecem breques em que o solista faz cadérmmaassbem quialteras e,
ao final, o andamento é “dobrado”, um recurso Iéstatilizado em musicas nordestinas e
Choros como, por exemplBrasileirinha de Waldir Azevedo (CAMPOS, 2005, p. 726).

Segundo Hermeto, o que contribuiu para a mudaagg@hibro foi a harmonia. Para

ele ha um desacordo entre 0os novos e os tradisi@tardes, pois os musicos antigos do
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Choro acham que se mudar a harmonia o Choro deisedauténtico. “O mesmo acorde
para a mesma musica € como se VOCé usasse apemasmiseta, para os antigos do choro
se vocé mudar a camisa nao é mais choro” (KOID04,12p.189).

Hermeto inovou por meio de novos arranjos na @é&vade Carinhoso de
Pixinguinha, que se tornou referéncia para intéapfes posteriores, fez uma releitura de
Rosa por meio de uma gravacdo da mesma com secao devisgs, em piano solo
(CAMPOS, 2005, p. 726).

Em entrevista a Campos (2005) o baterista Mareibi®' fala sobre os Choros de
Hermeto, segundo o musico “no Choro, ele faz umisste@cdo em seus elementos,
sobretudo na harmonia e melodia. O que eu noteélgurespeita o idioma do Choro, mas
ele brinca também com a parte ritmica.” (CAMPOS2(®. 727).

O que se percebe nos Choros de Hermeto é que manesbalha bastante com
guialteras, mas as maiores mudancas estdo presentermonia recorrentes dazz eas
melodias cheias de acidentes e cadéncias. O exelapdas mudancas e a visdo de Hermeto
sobre a inovagdo do género que se faz present@atendario do soma musica 1 de
fevereiro € um Choro em compasso compdStwrinho em seteo Unico Choro do
compositor com essa caracteristica. “Vai para vonasgs uma em sete por quatro. Me
inspirei no chorinho. Acho que ja esta na horaodartchorinho em sete para se acostumar. E
um barato.” (PASCOAL, 2000, p. 246).

Carlos Althier de Souza Lemos Escobar, Guingagenaem 10 de junho de 1950, no
Rio de Janeiro. Aprendeu violdo intuitivamente d48sanos de idade. Fez cursos de musica,
inclusive 5 anos de violdo classico com o profegsadiacil Damasceno. Comegou a compor
aos 16 anos, classificando a sua primeira cancgdla@anos no Festival Internacional da
Cancédo. Trabalhou profissionalmente, acompanhamtistaga como Clara Nunes, Beth
Carvalho, Alaide Costa, Cartola, Jodo Nogueiragaemitros. Formou-se em Odontologia em
1975. Tem uma vasta obra musical gravada por: Réigina, Michel Legrand, Sérgio
Mendes, Leila Pinheiro, Chico Buarque, Clara Nuhem) Lins e outros. Suas composic¢oes
sdo parcerias feitas com Paulo César Pinheiro,r Btiinc, Chico Buarque, Nei Lopes,
Sérgio Natureza, Nelson Mota, Simone Guimaraes)ciseo Bosco, Mauro Aguiar e Luis
Felipe Gama (GUINGA, 2011).

24 Marcio Villa Bahia- baterista e percussionista tpea com Hermeto Pascoal desde 1981.
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Guinga se destaca no cenario da musica bragileireneio de suas obras para violao.
Tais composi¢des sdo marcadas por grande idion@texplorando todas as potencialidades

gue o violao oferece por meio das cordas soltag Esomatismo chamado por Saboga de

n 25

“violonismo” “° tem reflexo em todos os parametros de sua congmsendo assim a matriz

para concepcdes melodicas e harménicas. Essalckmieado violdo como elemento para
criacdo de suas obras contribuiu para criacdo de@enhamentos presentes nas suas pecas
instrumentais e can¢gdes (CARDOSO, 2006, p. 66).

O violao de Guinga foi transcrito integralmentetana nota, tanto nas mdusicas
instrumentais quanto nas cancdes, de modo a mEgistrforma mais fiel possivel a

rigueza dos acompanhamentos criados pelo compesitor dos pontos de maior

interesse em sua mausica, a nosso ver. (...) Hoéwesvcasos, porém, em que nao
houve outra solugdo sendo simplificar a cifra, eisfimente em elaboragfes mais
horizontais do acompanhamento, repletas de notagadsagem e dissonancias
impossiveis de serem representadas fora do pemag2ABRAL, 2003, p. 30)

Na sua concepcdo musical teve influéncia da “bossa, da musica erudita e do

jazz”. Comecou sua formacéo harmonica por meicstigles da “bossa nova”.

Aguela sonoridade soava diferente de tudo o gumayéa escutado. (..). Comecgou
tocando os sambas menos complicados de Baden Roselesforcava para pegar
(..) (o) violdo do Jodo Gilberto. Um pouco depoeteceu as harmonias de
Garoto, Radamés Gnatalli, Ernesto Nazareth, Laarirdé Almeida, Joéo
Pernambuco e Jacob do Bandolim.(..). Era outralasgcg Guinga teve que revisar
todo o contetido que tinha assimilado.(..) Sua @begu mais desarrumada ainda
ao ser apresentado a Hélio Delmiro. (..) O dedidhdéd Delmiro era milimétrico,
tecnicamente perfeito. (..) Delmiro foi responsgy@! injetar nas veias de Guinga
cargas fortissimas de jazz, bossa nova e do vimalar. (Marque$, 2002: 37-8,
apud SIQUEIRA, 2009, p. 93).

Marcado pelo ecletismo, Guinga transita por vagéseros e estilos musicais. Se
descrevermos a poética musical de Guinga, percebgqoeo compositor é influenciado por
multiplas referéncias desde violonistas-composstarzemo Leo Brouwer e Villa-Lobos,
jazzistas como Miles Davis e Charlie Parker, befrgis como Pixinguinha e Radamés
Gnattali. Em suas musicas ha ritmos ligados aoda&&mba, Choro. Segundo Siqueira
(2009) ,“suas cancoOes e pecas instrumentais s&@adaa por uma verdadeira mesticagem de

matrizes regionais, nacionais e internacionais”.

Sua estética é fechada, vem prontissima. Suasrepdss sdo detalhadissimas,
caprichadas em cada filigrana. E refinado e rellssccadémico por intuicdo. S&o
camadas e camadas superpostas de melodias. O deaze,sua mescla de
virtuosismo e técnica deu régua e compasso panag&urquitetar suas melodias
ainda mais ardilosas. Ouviu todos, de Charles MinguMiles Davis, Charlie

Parker, Duke Ellington. Referéncias que se somaarseu estrondoso universo
sonoro repleto de baibes, valsas, choros, foxetues.bEmbaralhou tudo com

% “iolonismo”- Certas configuracdes digitais prefidas sdo utilizadas como meio para atingir respdtad
sonoros tipicos do violdao. Entendemos um violonisamono um tipo de procedimento composicional
idiomatico do instrumento (CARDOSO, 2006, p.13).

% _ MARQUES, Mério.Guinga: os mais belos acordes do suburiii® de Janeiro: Gryphus, 2002.
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influéncias daqueles que coloca no patamar de géniasileiros Villa-Lobos,
Pixinguinha. Enfim, construiu uma imensa galaxissicad dentro de si. (Marques,
2002, p. 18,19, 20, apud Siqueira, 2009, p. 98).

Sua poética se mostra com ressonancia de umaraculiz “hibridismo”, que
compreende a mistura musical de tudo com tudo @r gl aprofundamentos na musica
brasileira e norte-americandag3 tornando simultaneos tempos e espacos musicdistds
(SIQUEIRA, 2009, p. 98). De acordo com o seu bifigras composi¢des de Guinga se

baseiam em uma multiplicidade de referéncias:

Reinventor de diversas tradicdes; transita semresedpr por choro, valsa, baiédo,
samba, fox, tango, frevo, blues, toada, rumba, {azzMuitas vezes transgride,
embaralha estilos, tirando dai sua assinaturagdsatidade. Algo que de imediato o
torna uma referéncia para a musica brasileira red@ido milénio, como alguém
que vem provando a permanéncia desses mesmos gé&nercubverte (Marques,
2002. p. 11, apud Siqueira, 2009, p. 98).

Guinga na entrevista com Koidin (2011) descrewvaac® Choro esta presente nas
suas obras; conta que tem mais de 20 Choros peElée\e um para clarineta. Em resposta a
autora que pergunta se o compositor tem pretens@ildzar as bases do Choro tradicional
como elementos para novas composi¢des, Guingéklizenho uma definicdo em relacdo a
vida: & vida € movimento, se ndo ha movimento réieitla. A arte s6 tem razdo se vocé
tentar movimentar o que ja foi feito e jogar alguoogsa para frente (...). SO consegue ser
moderno quem ja ouviu a tradicdo” Guinga se pos&imomo compositor de musica popular

e ndo como um Choréao:

S6 ndo quero me rotular como nada, sou um compod#omusica popular,
compositor de rua, intuitivo, ndo faco nada fundata#o em teorias, nem
formalidades. Fago o que meu coracdo manda e ogm&o manda, meu Senso
estético € minha experiéncia, o que ja ouvi eya(lOIDIN, 2011, p.162).

Sobre a revitalizacdo do Choro, Guinga declaraegge processo foi consequéncia da
nova formagdo dos musicos populares, que estawemanelhor. Segundo o compositor,
tocar Choro contribui para formacdo musical, a gesyue toca esse género musical tera

técnica suficiente ou facilidade para outros tigesnusica.

Esta melhorando a formacao, a parte formal da mdsiasileira, estd melhorando
(...). De tanto ouvir Choro, ele corre atras dojyize e vai aprender Choro. E

aprender Choro melhora a técnica dele, ele entgndepode tocar um estudo de
Bach. O Choro esta sendo, de certa forma, umaf@iata para que o musico voe

mais alto (...). A pessoa que toca Choro no vicEitamente tem técnica para tocar
musica erudita (...) Eu acho que a pessoa quedeemusica erudita para o Choro
vai fazer um caminho mais dificil do que aquele gaedo Choro para musica

erudita (KOIDIN, 2011, p.162).

As composi¢des de Guingzhoro pro Z€, Di menor e Choro Réquiédm estrutura
ligada ao subgénero “Novo Choro” em sua constrigggiesenta notas alteradas na linha
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melddica, harmonia com acordes e progressfes dis® dominantes individuais,
afastamento do centro tonal, cadéncias interrompid@mando esses Choros como
exemplos, averiguamos que apresentam apenas dites parém mantém as repeticdes das
partes e a modulag&o nos tons vizinhos, caradtadstie um Choro tradicional, a segunda
parte se forma por meio de acordes bastante ‘isafilsis” e umacoda. O ritmo mantém a
regularidade de semicolcheias com algumas quebragypélteras. Observamos nos Choros
de Guinga que existe uma linha melddica que pealeles dissonantes.

As experiéncias desses dois musicos citados cdmod€s que produzem o “Novo
Choro” refletem um dialogo entre musica norte-acaera Jaz, a musica erudita e a musica
popular brasileira (Choro, Bossa-nova), evidenciama musica hibrida que tem a
improvisagao como elemento essencial. Esses elementstituem em uma nova maneira

de pensar, compor e interpretar o Choro hoje.

Outro nome de destaque do “Novo Choro” é o instniista e compositor Hamilton
de Holanda (1976-) , que segundo Hermeto Pasdugeéno Brasil o grande nome do Choro
atual. Hamilton faz um percurso musical diferereesgs dois musicos citados. O compositor
carioca, residente em Brasilia desde recém-nasigde,sua experiéncia muita mais ligada
ao Choro tradicional, pelo fato de ser filho do ZilmoJosé Américo (violonista). Participou
dos primeiros movimentos do Clube do Choro de Baadendo assim uma convivéncia
intensa com esses musicos desde muito cedo.

De acordo com Climaco (2008) tais vivéncias musie&perienciadas por Hamilton
foram, além de oportunidade de tocar no palc&Chide de Chorpcom o grupo “Dois de
Ouro”, dimensionadas pelo contato com o traball® rddsicos: Hermeto Pascoal, Guinga,
Paulo Moura entre outros. Frequentou varias Rodasthro em Brasilia e fez faculdade de
composicdo musical na Universidade de BrasiliaB.Uxautora destaca o desenvolvimento
do ensino formal e informal nas experiéncias doicodCLIMACO, 2008, p. 339).

Segundo Hamilton, em 1990 foi tomado por uma maip&la musica de Jodo
Gilberto, conhecendo sua discografia completa,tasdo infinitas vezes, chegando ao ponto
de tirar cada acorde que o mestre da Bossa-noasao€om a entrada na UnB em 1996
conhece um novo universo musical. Como parte doicclm do curso de Composicao,
Hamilton fica mais intimo do repertorio da chamauasica erudita. Entre os compositores
gue mais o fascinam estéo Villa-Lobos, Debussys@lkovitch e, é claro, Bach. Entre seus
professores estdo: Bohumil Med, Ricardo Douradogeléntunes, Mércia Pinto e Sérgio

Nogueira, este, definitivo na sua formacdo como pmsitor. Desde o comeco do curso,
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Hamilton alimentava a ideia de finalizar os estuttosnais compondo um Concerto para
Bandolim e Orquestra, tal meta é concluida no &2081 com seGoncerto para Bandolim
e OrquestrgHAMILTON, 2011).

Em 1997 lanca com Grupo Dois de Oura@ CD Destrogcando a macaxeirao ano
seguinte lanca o CB nova cara do velho Chortitulo do jornalista Irlam Rocha Lima, que
ressalta mudancas nos arranjos das musicas, as&iatip neste trabalho no quinto capitulo.
Nesse periodo o compositor tem Hermeto Pascoal eon@referéncia constante, também
passa a ouvir com mais frequéndezzpor meio do repertério de Chick Corea, Keith igrre
Pat Metheny e George Benson (HAMILTON, 2011).

No ano de 1999, Hamilton comeca a vislumbrar umeampossibilidade de se tocar o
bandolim. O Choro ndo é mais a Unica forma de darusua arte, suas composicdes ja ndo
podem ser classificadas dentro de um s6 génerconositor pensa em ter um instrumento
gue possibilite a realizacdo de suas ideias mgsjoato a “orquestrais” e com ajuda do
luthier Vergilio Lima criam um bandolim de 10 cosda

A fluéncia na improvisagdo € cada vez mais peiheglphas suas obras, e naquele
mesmo ano Hamilton cria o “Brasilia Brasil”, triagjtem a proposta fazer muasica brasileira
instrumental de vanguarda. Os ensaios aconteciatitggnente todos os dias, o dia inteiro,
em busca de uma linguagem que pudesse realmenihaerada de arte de vanguarda
(HAMILTON, 2011).

Em 2005 fica pronto o disdl Byte 10 cordaprimeiro CD gravado no Brasil com o
bandolim 10 cordas solo. Hamilton se encontra ocaga mais ligado a composicéo, se
percebe por meio de artigos e comentarios presemtesite oficial do musico “rapidos
pensamentos sobre tocar um instrumento”, explasagéferentes a suas experiéncias
musicais (HAMILTON, 2011).

Hoje Hamilton de Holanda € o musico que mais ssr& 0 subgénero “Novo
Choro”, o seu som néo possui rétulo; segundo Lana F2009) o musico consegue articular
tradicdo e novidade e faz isso conscientementeevestdo em um dos seus CDs a frase:
“moderno é tradigcdo”’Alguns musicos entrevistados na pesquisa de L#ina Bemonstram
reveréncia e admiracdo ao musico. Apesar das ifesagHamilton conhece a fundo a
tradicdo do Choro (LARA FILHO, 2009, p. 172, 173).

De choro, ele passou a toceorld music e hoje em dia, sei la o que ele toca.Que
musica é essa. Nao tem nenhum estilo definido. Dalguns anos é que vai se
definir o estilo que ele toca. Mas eu tenho certgraa onde dele ter tocazz
outras coisas, fez com que ele, quando volta parfaom, tenha uma acervo, um
arquivo de possibilidades maiores (LARA FILHO, 20p9172).
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Hamilton de Holanda quando vocé vé ele tocandotesteuma pegada do choro.
S6 que o0 que ele faz hoje ndo é choro, ele tem limgaagem, quando ele
improvisa, frito do talento dele. Ele tem elemeditgazz ali (LARA FILHO, 2009,
p. 173).

2.3 Os Regionais e a%azz Bands

Além do trabalho de artistas destacados no iteterian vemos que outro fator que
atua na mudanca do Choro € a participa¢do dos gdg&horo. Surgiram grupos de Choro
com novas propostas de arranjos e interpretacamadsicos do género, com substituicdes
harménicas e novos caminhos contrapontisticos mdmesares e tonais, e com a
instrumentacdo diferente dos tradicionais regior@&&A, 2006, p. 29). As primeiras
mudancgas relacionadas ao regional comegaram a sorgi os Oito Batutas provavelmente
em 1923.

Para entender melhor essas mudancas, iremosc@liear como era 0 primeiro
grupo de Choro. O “Pau de cordas” era o nome dadogaupos formados por violao,
cavaquinho e flauta, tal nomenclatura era desigmedia utilizacdo da flauta de ébano. O
primeiro grupo a tocar nessa formacéo foi o dotiiéa Joaquim Calladb que ficou
conhecido como “Choro do Callado”. Na época a pal&@horo servia para designar varios
elementos tais: “forma de tocar” e “grupo musi¢®RELLEGRINI, 2005, p. 32).

Na década de 30, o radio inicia um trabalho dealgacdo da musica brasileira por
meio de conjuntos com variadas formagfes que totawa VAarios géneros musicais
brasileiros. Essas musicas eram designadas decam@gjional”’ para se diferenciar de outros
géneros, e 0s conjuntos que tocavam essas musatagkeamados de “conjunto regional” ou
“regional”. Assim, a partir desse momento os grug@snusica brasileira em especial o de
Choro comecaram ser intitulados de “regionais”.nilde “Os Oito Batutas”, formou-se
entre os mais famosos o “Regional Benedito Lacegda”posteriormente viria ser “Regional
do Canhoto” e “Epoca de Ouro” (criado por JacolBdndolim) (PELLEGRINI, 2005, p. 35-
37).

Segundo Cazes (1998), o “regional” era um conjgi® N0 necessitava de arranjos
escritos, pois tinha agilidade para improvisacdo capacidade de resolver os
acompanhamentos dos cantores. Os grupos de “régji@ram formados geralmente por

dois violbes, um cavaquinho, um pandeiro e umadlgiCAZES)

27 Joaquim Callado (RJ, 1848-1880). Varios autoresifjfmaram que Callado foi realmente um grande
intérprete, famoso pelo seu virtuosismo. Foi o pito musico a formar um conjunto de Choro, e, embor
mostrasse preocupacdo com a técnica da flauts somposicdes demonstravam pouco interesse pela
harmonia e nenhuma preocupagéo na produgéo dégoarreomo afirma Cazes (1999.p.25).
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Os Oito Batutas (um referencial de regional), depda viagem a Paris, se
encontraram com uma nova postura, rompendo corgaantialores e encontrando novas
possibilidades musicais; comegcaram a incluir em repertorio autenticamente brasileiro
musicas estrangeiras tais comdor-trot, 0 shimmye oragtime.Depois da viagem, além de
mudancas ocorrentes no repertério, houve na vestneos instrumentos e na performance
dos integrantes (BESSA, 2010, p. 131-136).

O uniforme passou de roupas nordestinas para tessaro esmoking. Novos
instrumentos foram adicionados ao regional: batbeajo e saxofone. A performance passou
a ser mais descontraida e o grupo passou a seadbaieJazzBand Os Batutas, depois de
algumas apresentagfes o0 grupo surgiu com outro roBig Orquestra Oito Batutas, nome
gue indicava que o grupo além de fa¥@zz Band$éambém interpretava géneros tradicionais
da musica brasileira (BESSA, 2010, p. 131-136).

Figura 28 : A pose dos “Oito batutas” ndo deixa duvidas quanfoatingidos pelo Jazz
Fonte: CABRAL, 2007, p. 110

Os Oito Batutas ndo foram os que trouxeradazzpara o Brasil — segundo Bessa
(2010) o género norte-americano se fazia presemterritorio brasileiro desde a década de
1910 por meio de partituras e gravagoes.

O sucesso de Os Oito Batutas cgarz bandse espalhou pelo Brasilemtusiasmou
uma geracao de compositores e instrumentistas.sAuraidoJazza outros géneros musicais
nacionais era comum na época. Nos Batutas as edsticas dgazz bandsram atestadas

pela presenca dextrotese a bateria (caracterizada na época de “barulheira”
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A convivéncia da musica brasileira comjazz era um “mal necessari®” para 0s
acontecimentos caracteristicos do mundo moderncémieca. Além de influéncias no
repertério, agazz bandscontribuiram para a insercdo de elementos sor{an@os), modo
de tocar, novas instrumentacdes, misturalaloz com outros géneros nacionais (BESSA,
2010, pp. 136 -140).

Percebe-se que o contato com outras musicas, stodea Os Oito Batutas, dazz
transformou o regional, porém conforme relato desBeg2010), ainda na década dos 20 a
base de Os Oito Batutas (Pixinguinha e Donga) uddtse aproximar da muasica brasileira
por meio dos grupos: “Orquestra Tipica Pixinguinhas “Diabos do Céu” ou o grupo de
“Guarda Velha” que possuiam instrumentos tipicos tkgionais e ndo faziam musica
estrangeira (BESSA, 2010, p. 132).

2.4 Musicos populares em direcao a profissionalizédo: o papel da industria fonogréafica

na mudanca do Choro.

A indastria fonogréfica tem vital importancia pam mudanca do Choro.
Descreveremos a seguir os caminhos percorridoss prlgsicos do inicio do século XX
referente ao mercado de trabalho, a profissior@@z@ o papel da industria fonogréafica para
a producéo, circulagéo e consumo do Choro.

Nas primeiras décadas do século XX as condi¢d&sblalho dos musicos populares
eram probleméticas. A industria fonografica aindaa muitas limitacbes para producéo e
consumo das musicas, devido ao alto custo dasgfi@asa a restricdo de instrumentos que
podiam ser registrados em cera. O caché dos mus&msra muito, € 0s compositores
ganhavam na venda dos direitos autorais. As mugiGasdas passavam a ser de dominio
das gravadoras que compravam o direito autoral 1B24, os direitos autorais comecam a
ser pagos de acordo com 0s numeros de partitu@essas ou chapas prensadas (BESSA,
2010, p. 169-171).

Além das gravacdes, o teatro musicado era tamipémalternativa de renda para os
musicos, mas 0 mercado de teatro musical era tdmiteos musicos professores filiados ao

centro musical do Rio de Janeiro. Os trabalhos coomopositor, arranjador e maestro de

28 Havia uma negatividade em tocar a musica de faest§o relacionada ao nacionalismo, mas que pvacisa
ser feita por questdo econdmica. A elite da épostaga de musica estrangeira, assim as bandascpain
em bailes e boates do momento precisavam exealétarde musica brasileiraJazz
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operetas eram também monopolizados, exigiam umecimento musical muito acima da
média (BESSA, 2010, p. 172).

O cinema mudo entdo passou a ser a principalarelod musicos populares, as
projecOes de filmes eram feitas junto com a exexagavivo das orquestras populares. Com
a chegada dos filmes falados no Brasil no finaléleada de 20, se instaurou uma crise no
setor musical. Porém a presencaldnznos filmes norte-americanos influenciou os dores d
revistas da época que comegcam a exigir das orgeastna nova formatacdo semelhante ao
jazz bandAcostumados a tocar de ouvido, os musicos poputappdamente adequaram- se
ao repertério e ad'swing” da mausica norte-americana, que dominava 0 panorama
internacional (BESSA, 2010, p. 173- 177).

O préspero mercado de disco brasileiro contrilpaita a vinda de varias gravadoras e
outras com selo estrangeiro, além das que ja estav@ Brasil: Casa Edson, Odeon,
Parlophon, Columbia, Victor e Brunswick. As graviado tinham catalogos nacionais e
importados. Na mesma época surgiu a revBtenoarte especializada em mercado
fonogréfico, publicando matérias especificas sobuaiverso fonogréfico, além de escrever
resenhas criticas sobre o meio musical.

As gravacdes eletrbnicas provocaram mudancastaoreasical brasileiro no campo
da recepcédo, proporcionando novas escutas, e é@acasmusical interferiu no modo de
pensar e fazer a musica. Na época eram as gravaigéateterminavam o que seria ouvido,
ditando o produto que seria consumido no mercadsicaly a industria fonografica comecou
a fabricar seus préprios “astros”. Com a chegadamdwofone no Brasil as mudancas
comecaram a acontecer nos procedimentos de gravagaexigida dos musicos uma técnica
musical, os “rigorosos microphones” captavam toaledalhas existentes (BESSA, 2010,
p.184).

Os microfones ampliaram a possibilidade de timbte poderia ser gravado
(instrumentos de cordas friccionadas e vozes peglieNo lugar das bandas militares abriu
0 espaco para as orquestras populares. O acompamizana linha da melodia, que era
improvisado nas gravacoes, passa a ser escritmpgrofissional responsavel pelo resultado
final das musicas, denominado de arranjador. Bssesgional era responsavel pelos ensaios
e 0s arranjos tinham o intuito de engrandecer aca®pular, dando uma densidade sonora
gue até entdo ndo existia nessa area (BESSA, gaR8Y,).

Pixinguinha esteve como maestro e arranjador elastas gravadoras residentes no

Brasil; o musico era especialista em musica popelalominava a escrita musical. Todo
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cantor dessa época que almejasse fama, teria qu@r cama masica arranjada por
Pixinguinha.

Além das gravacOes, eram as emissoras de radiépdea que fomentavam as
tendéncias musicais e informacdo sobre os artiaggggando instrumentistas, cantores e
compositores no fazer musical.Com isso, além dendif artistas brasileiros, divulgavam
uma cultura estadunidense. O radio ditava a temalé@umercial da época — o0 primeiro
veiculo de comunicacdo de massa. O historiador Holsbawn (1995) considera o radio
como uma das maiores maquinas de comunicacdo deaneasle influéncia mutua aos
individuos:

Analfabetos ou semi-alfabetizados, estes tinhathasmce de se integrar por meio
do radio. Ele foi o primeiro meio de comunicacdfatar” individualmente com as
pessoas. Cada ouvinte era, particularmente, toadloalguma forma pelas
mensagens recebidas, ao mesmo tempo, por outrdodemilPessoas desconhecidas,
ao se encontrarem, muito provavelmente poderiamersar obre 0 que cada uma
delas tinha ouvido no dia anterior. (1995, apud\V@®IRA e MARTINS, 2006)

Segundo Oliveira e Martins (2006), a musica fa@ree mais afetada pelo radio, as
emissoras exerceram o cargo de disseminadoras sleanpopular. Na década dos 30 existiu
um grande nimero de emissoras de radio no Bragiando-se responsavel por estabelecer a
musica como objeto de consumo e aceitacdo de gatliées musicais como Samba, que até
entdo era marginalizado (OLIVEIRA E MARTINS, 20@6185).

A “era de ouro” do radio foi 0 momento em que aBssoras conseguiram maiores
aceitacdo e audiéncia. Em 1942 as emissoras caomt@goan equipamentos modernos,
auditérios em suas sedes com quase 500 lugaresisicanera apresentada por meio de
performances ao vivo, as emissoras de maior podimavam trabalhar com duas ou mais
orquestras, pequenos conjuntos de regionais, adamgs e maestros. Nessa época, 0 grupo
de maior destaque era o de cantores.

O maestro e arranjador Radameés Gnattali teve granportancia nesse periodo no
gual ocupava o cargo de chefia da Radio Nacionalgiar emissora da época), por meio de
seus arranjos forneceu outra roupagem as cancégtelas e criou o programa “Um milh&o

de melodias” no qual se consagrava a musica hrasile
2.5. Estrutura musical do Novo Choro
Iremos citar algumas mudancas referentes a fameldia, harmonia e ao ritmo do

Choro, por meio de analises de alguns Choros coractesisticas inovadoras. Neste

momento do trabalho, os exemplos citados serdatees que ja trabalharam com o tema,
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contudo a analise musical sera melhor desenvolwidguinto capitulo do presente estudo,
focando também questdes referentes a releituraspuisacao e interpretacao.

Observamos que a primeira mudanca no Choro fosusa forma musical, com
Lamentos e€Carinhosgq ja citados anteriormente. Essa forma mais singidegénero surgiu
provavelmente em 1930 e, segundo Fabris (2005)ntalanca tem origem em modelos
norte-americanos. Muasicas com apenas duas secdes{:l|| A A|| || B A||:} CodaEssas
formas se tornaram frequientes a partir da décad%& (FABRIS, 2005, p. 5).

Para K-Ximbinho, os contetdos de seus Choros padrdemonstrados em apenas
duas secoes, duas partes, A e B; segundo o commposfhoro precisa se envolver com
acontecimentos atuais do cenario musical e comeoégouvido. O Choro necessitava de
mudancgas, por isso a sugestao na diminuicdo depsutes e a insercdo de uma secdo de
improvisos (COSTA, 2009, p.75). Em entrevista al®d&doura, K-Ximbinho defende sua
opinido:

Reduzi porque na minha opinido isso faz parte déugéio. E menos tempo, menos
enfadonho. Porque trés partes é o Choro caraateristasileiro no tempo do

bandolim (...) Hoje em duas sec¢Bes vocé demonstanteldo melddico de uma
peca ligeira, um Chorinho. Eu acho desnecessaés, secbes?!Nao! Primeira,
segunda, volta pra primeira e j& demonstra o cdotedl sua linha melddica ja esta

estabelecida, ja esta planificada, ja esta esaardc.) ( K-XIMBINHO, 1980,
apud, COSTA, 2009, p 76).

De acordo com Costa (2009), a alteragdo na form&luwro (reducdo para duas
partes) para K-Ximbinho também tem a ver com atdoeda duracdo das musicas. Nos
relatos que faz a Paulo Moura, 0 compositor comsol@e as novas regras comerciais das
emissoras de radio durante a época do pos-gueadq definiram que as musicas teriam a
duracdo de dois minutos a dois minutos e meio yaialacdo nas emissoras. Para resolver
essa questdo de tempo, acrescentou partes imglasisamusicas ou mesmo alteracdo e
modulacao da melodia ja explanada (COSTA, 20086p.

No entanto, para K- Ximbinho, a mudanca na formsioal do Choro, de duas em
vez de trés partes, ndo € a caracteristica ced&ramodernizacdo. Para 0 mesmo, a
improvisacao € o artefato que rompe com a tradiédmprovisagédo € o agente da mudanca
estrutural referente a forma; a terceira parte dor€ é suprida pelo improviso, assim como
no Jazzé apresentado o tema e em seguida improvisa-se ssbhorus® que equivalem a

uma repeticdo completa da forma, exceto pela ing@odl ecoda(COSTA, 2009, p. 77).

% Chorus Improvisacao solista baseada num tema délL2g ou 32 compassos.
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Nota-se que as mudancas existentes nos Choras @stasua maioria ligadas a
influéncia doJazz portanto se faz necessario uma comparacao demriesnpresentes nesse
Novo Choro com a estrutura dazz.

As mudancas referentes a melodia sdo acentuadss gaehcteristicas melodicas do
Jazzpor meio da utilizacdo deffs®® da escala pentatdnica e as notaBlle (blue notek
Segundo Fabris (2005) a escala pentatonica, alémitiieadas nas mausicas da cultura
chinesa, japonesa e africana, sdo encontradas tambBlues e JazzElemento estranho a
pratica do Choro tradicional (FABRIS, 2005, p. 11).

Um dos exemplos escolhidos para mostrar as madang melodia do Choro é
Catita de K- Ximbinho , que tem uma escala pentatonicaccanaterial para elaboracéo da

primeira frase do tema.
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Figura 29: Escala pentatdnica presente no comego da melediatia
Fonte: FABRIS, 2005, p. 11.

Fabris (2005) evidencia a influéncia dlazzem Catita por meio de uma comparagao
de seu elemento temético com o temaldez Seven Come Eleveto clarinetista norte-
americano Benny Goodmdre do guitarrista Charlie Christi#{FABRIS, 2005, p. 11).
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Figura 30: .Material tematico pentatdnico utilizado por Beryodman e Charlie Christian ed@ven Come
Eleven.Fonte: FABRIS, 2005, p. 11.

As caracteristicas melddicas presentes nos Chumamdicionais (apojaturas e
bordaduras) também estdo presentes no “Novo Chdfa”interpretacdo d€atita, Zé
Bodegd® utiliza esses elementos.

%0 Riff é uma progressao de acordes, intervalos ou natsisais que sdo repetidas no contexto de uma musica
formando a base ou acompanhamento. Essas progegsaémente formam a base harménica de musicas de
jazz, blues rock.

%1 Benny Goodman- nascido Benjamin David Goodman 419886) clarinetista e musico dazzconhecido
como "O Rei do Swing", "Patriarca da Clarineta".

%2 Charlie Henry Christian (1916 —1942) guitarrisstadunidense déazzque popularizou a guitarra elétrica (a
primeira ES-15@lectric spanish do qual o captador levou seu nome, Charlie Ganipickup
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Figura 31: Utilizacéo de apojaturas por Zé Bodega na interpéetale Catita.
Fonte: FABRIS, 2005, p. 12.

Na harmonia, o uso de tensfes comecou a seradblipor compositores que em sua
trajetoria tiveram contato com as mudancas harraérda musica erudita ou comlazz A
insercdo de acordes de sétima dominante contriiani@a o enriquecimento da harmonia do
Choro (ALMEIDA, 1999, p.131).

Acordes com dominantes, nonas, décimas primeidégienas terceiras com alteracéo
ou nao, resultaram em uma harmonia expandida, @@hds modulatorios e acordes fora do
campo harmoénico. O Chorglanhosamenteale Radamés € um exemplo de mudancas na
harmonia do Choro. EmlanhosamenteRadameés utiliza elementos poucos usuais no Choro,
como as relagbes cromaticas entre os acordestamsolem uma volubilidade no centro
tonal, ndo ha como definir a tonalidade da obrsina®ido utiliza armadura de clave e sim
acidentes ocorrentes nas notas (ALMEIDA, 1999,1.13

Radamés Gnattali, Manhosamente - choro {(comp. 1 - 12)
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3 76 Bodega - saxofonista tenor que em 1945 passiuas na Orquestra Tabajara de Severino Araljo. Em
1949, gravou o chorBate papoe a valsaCaminho da saudadembas de Radamés Gnatalli. Gravou como
solista pela Continental o LIPm sax no sambacompanhado pela Orquestra Tabajara, com despagakgua

de beber Amor de janelaQuero morrer no carnava¢ Palhacada Participou de importantes discos solos de
inimeros artistas como Refavela de Gilberto Gil,Saudade de urdarinete de K-Ximbinho,Nesse inverno

de Tony Bizarro, além de discos de Martinho da ,Vilen Maia e Eumir Deodato. Em 1982, participou do
discoAmar pra viver ou morrer de amatle Erasmo Carlos. Em 1992, participou do diShorinho in concert

de Zé Menezes. Abandonou a carreira repentinamegmie um show quando ficou emocionado apds ser
ovacionado pelo publico, na maioria, jovens. Achjaa ia morrer e voltou para o Rio de Janeiro e eersgu
saxofone. Disponivel em: http://www.dicionariomgintbr/ze-bodega/dados-artisticédsessado: 14 de agosto
de 2011.
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Figura 32: Exemplos de acordes estendidos.
Fonte: ALMEIDA, 1999

O contexto do Novo Choro permite que os musicasdim mado de um elemento
denominado substituicbes de acordes (alterar uogrgssdo de acordes) e, dependendo da
intensidade de seu uso, permite falar em rearmgiizaAssim, comegam a construir a
harmonia das musicas com progressdes que saotemasi de muitas notas de tenséao,
afastando-se das resolucbes mais caracteristicadifibtAm a harmonia de um Choro ja
conhecido substituindo por outra que muitas veees gm novo estilo (CLIMACO, 2008, p.
333).

2.6. O Choro de Concerto: Erudito X Popular.

“Choro de Concerto” foi a designacdo dada por Haitowillani-Cortes (1931-) para
um de seus Choros Pretensioso De acordo com o compositor, o termo “Choro de
Concerto” quer dizer musica tocada para ser ouViBeetensiosondo foi feita para ser

tocada em uma Roda ou para as pessoas dancaresimmaEs um concerto, por isso Choro

84

de Concerto™”. O Choro de concerto ndo remete a pe¢a a uma&mndi@a de musica erudita.

Villani diz que n&o rotula musica erudita ou poputacho que assim como existe musica
erudita sofisticada, também existe musica popul@ gpr vezes pode ser mais estruturada

gue a erudita”. Sobre esta peca o compositor descre

Nao sou profundamente entendido de Choro, masugeéquma musica ritmada e
prima pela simplicidade harménica e melddica, steutira € muito semelhante a
forma rondé.Pretensiosondo tem caracteristica de um Choro tradicionad, su
estrutura musical diferencia-se, pois possui apdnas partes; a sua segunda parte
€ 0 A’ em menor. J& me falaram que poderia chantel€horo cromatico, pois

34 _ Depoimento coletado em entrevista a pesquisatippesente trabalho. Em 29/03/2011.
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modula muito e tem uma série de coisas diferertegshibro tradicional (VILLANI,
2011, em entrevista a pesquisadora).

Villani tem uma série de 10 Choros publicada e®91@m variadas formacdes (duo
de violao, piano e flauta, voz e violao, etc.).

Na histéria do Choro varios musicos eruditos &meramistura de elementos da
musica de concerto com a popular: Radamés Gna#tatitado; Heitor Villa-Lobos (1887-
1959), Ernesto Nazareth (1863-1934), este um m{mipular que buscava elementos da
musica de concerto.

Villa-Lobos, um dos grandes nomes do Nacionalisradrasil, tem em suas obras
elementos indigenas, folcloricos e da musica populzana de entdo (mais especificamente,
o Choro), fazendo a ponte entre musica de coneestanusica popular. Villa-Lobos marca a
historia da musica brasileira com suas obBaste Popular Brasileir@ osChoros NaSuite
os titulos dados as pecas sBtazurca- Choro, Schottisch- Choro, Valsa-Choro, Gav
Choroe Chorinho.

Segundo o que o proéprio Villa-Lobos afirma,@sorosséo “construidos e baseados
nas manifestacdes sonoras dos habitantes e costionemtivos brasileiros, nas impressdes
psicoldgicas de que trazem certos tipos populasdeemamente marcantes e originais, além
de influéncias indigenas” (NOBREGA, 1973, p.9-10).

Para Béhague (1994, apud PRADA, 2008, p.69), orcCfm a musica que mais
fascinou Villa-Lobos durante toda sua vida e quema violonista e Chordo que era, esta
musica representou para ele mesmo uma verdadgei@xcia de educacdo musical e de
uma afinidade estética tdo forte que permaneceseenperiodo adulto. BEhague também
relembra que, de suas primeiras composi¢coes, adebnaaior destaque dos anos 20 recebeu
a denominacéo dehoros

OsChorosde Villa-Lobos constituem uma coletédnea de 16ldrd do ciclo, mais os
Choros Bis e o Quinteto em forma de Choro, essesséé organizados de acordo com a
cronologia da sua composi¢cdo. Segundo Adhemar abe motivo do anacronismo foi o
desejo do autor ddazer prevalecer um escalamento por ordem instrtahe: por
complexidade crescente de estrutura”. O autor teménciona a importancia dos Choros
na carreira do compositor, esse género represenfmiumeira grande afirmacao de Villa-
Lobos como criador; “o ciclo dos Choros revestildaemportancia decisiva de um divisor
de aguas na producdo do autor, com imediatos osflermn sua projecdo no mundo musical
europeu” (NOBREGA, 1973, p.9-10).
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Ernesto Nazareth (1863-1934) considerado por mudtotores como o “Chopin
Brasileiro” foi um mauasico popular com obras de tarderudito. Nazareth conseguiu
caminhar entre a musica popular e erudita. Temayasiducao pianistica e apesar de nao ter
tido a oportunidade de estudar composi¢cdo na Eufopstume da época), conseguiu
descrever em suas pecas a esséncia da musiceeilaashisturada com o requinte de
compositores europeus, principalmente Chopin.

Sua primeira composic¢éo foi uma polca-luthcé bensabe Esse compositor tocou
em casas de musica, e na época do cinema mudanoesdaCine Odeon. N&o fazia musica
para consumo imediato ou para bailes, festas eaCar{KIEFER, 1977, p.118-126) e,
conforme aponta Carrilho, ele consolidou o TangasBeiro, e trouxe para o piano a ritmica

do Choro imitando o acompanhamento do cavaquinAREILHO, 1995, p.7).

Enfim, € notdrio que o Choro € um género que temhsstoria pautada por meio da
trajetéria dos grandes compositores e intérpregegntecimentos sociais ligados ao
capitalismo (consumo das obras de artes), mudagasas novas tecnologias da gravacao
seguida pelas midias (radios, TV e hoje Inter@@tue podemos observar sobre os relatos é
gue o género passa por mudancas desde sempredasgasi ndo Sao repentinas, e vem se
consolidando com o passar do tempo por meio dopasitores, arranjadores e intérpretes
do género. Referente a nova estrutura do Choros@dem nada cristalizado, padronizado,
essas mudancgas sdo decorrentes de uma nova est#itErnente a composicdo dessas
obras, ligadas a poética de cada compositor.

Outro fator de mudancas é a nova escola de Chgrosg caracteriza por musicos
ecléticos que ndo compdem apenas Choro, mas tésuasmbras uma solidificada abertura
para a improvisacdo. O intérprete comeca ter pdgétriador ou cocriador”; por meio da
sua improvisacao é possivel perceber uma aberturaerpretacdo em graus mais elevados,

ha uma criacdo e recriacdo musical do intérpretengto de seus improvisos.
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CAPITULO 3. As Teorias Contemporaneas aplicadas abovo Choro

Nesse terceiro capitulo faremos algumas reflegdbee teorias que podem nos servir
de base para esclarecer as mudancas no ChoromAirariteoria que relataremos sera a do
“Hibridismo” por meio da obra de CANCLINI (2008). €bnceito de hibridismo cultural
convira para mostrar 0s contextos sociais em qgeenao género; tais conjunturas foram
influentes para a constituicdo de “fusdo musicalvdrios géneros se transformando em uma
musica hibrida que hoje denominamos Choro. Nesdglego Choro pode ser compreendido
como um “género impuro”, pois 0 seu nascimentorma@{A aquiescemos no capitulo 1 —é a
mistura da masica europeia com o ritmo afro-brasileExistem terminologias utilizadas
para relatar as misturas de estilos e géneros amsisico termo mais utilizado em musica é
fusdo —, no entanto hibridismo sera mais amplos @hrangera ndo apenas questdes
musicais, mas também contextos socioculturais.

Posteriormente destacaremos dois conceitogeal#& do socidlogo francés Pierre
Bourdieu o“Capital Cultural” e a teoria deHabitus”. Mediante o estudo da sociologia da
educacdo poderemos nos aproximar do processo mEMissd0 de saberes culturais que
constitui um tipo de ensino de musica formal e fuéimal, no caso o ensino do Choro. Tal
teoria trara relevantes compreensfes sobre as gaslacorridas na formacdo dessa nova

geracao de Chordes.

3.1 O Hibridismo

Entendo por hibridag&o processos sdcio-culturasquais as estruturas ou
praticas discretas, que existem de forma sepasadambinam para gerar
novas estruturas, objetos e prati@AaNCLINI, 2008, p. XIX).

Néstor Garcia Canclini define o hibridismo comoesuttado de diversas mesclas
interculturais, ndo sO por grupos étnicos distintbas formas modernas de “sincretismos”
gue se referem quase sempre a fusdes religiosawovimentos simbdlicos tradicionais. O
interessante é a probabilidade de que os elemdattas misturas — apontados por Canclini
como “estruturas discretas” — possam ser resultaiogsnimeros outros processos de
hibridacdo, o que as distanciaria cada vez maisuds formas “puras”. Isso significa que
elementos ja sincretizados se tornam cada vez aoaiplexos, pois cada componente desse
processo de hibridagdo ndo se encontrard mais arfosua “pura” e sim objeto de outras

relacdes e misturas. No século XX houve uma middpéo da hibridacéo.
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Na musica, Canclini exemplifica que o hibridismaiseercebido na “fusdo de
melodias étnicas com musica classica e contempordmecom o jazz e a salsa”, podendo
ocorrer “em fenbmenos tao diversos quantbiaa misturas de ritmos andinos e caribenhos”
ou mesmo numa “reinterpretacdo jazzistica de Mog@ANCLINI, 2008, p.XX).

Embora admitindo, em concordéancia com o pensanmntoanclini, que definir com
precisdo cada elemento de mistura seja impossiwebe ilusorio, o presente trabalho
investigard também a forte presenca de elementdazima composicdo e interpretacdo do
Novo Choro — tais dados podem ser vistos como psosede hibridagdo gerados pela
formacédo dos musicos (o convivio dos mesmos comp®@ENeros musicais, em especial o
Jaz}.

Em seu texto referencialCulturas Hibridas Canclini questiona a relagdo que
acontece na modernidade e po6s-modernidade doss pkitieo-americanos entre culto,
popular e massivo e o resultado dessas misturag cmvas formas de manifestacdes e
producdes simbdlicas com base em alguns processdarhentais de hibridizagdo. Segundo
0 autor, o primeiro processo € o de descolecidpalecionar ja ndo é mais do nosso tempo”
(CANCLINI, 2008, p. 304) — Canclini define essemterpelas associa¢gbes atualmente feitas
entre culto e popular, entre estratos culturaisldsses sociais distintas (no caso do Choro
entre nacional e estrangeiro), bem como entre gfmfuculturais aproximadas pela atuacéo
das novas tecnologias.

Descolecionar seria ndo mais guardar cada obraeromnpartimento, as culturas se
misturam, ndo h&a agrupamentos fixos, o culto nd@aié conhecer grandes obras e o popular

nao se resume em mensagem ou objetos produzidosnaocomunidade ou grupo fechado.

Agora essas colegBes renovam suas composicdes aistgErquias com as modas,
entrecruzam-se o tempo todo e ainda por cima, esul@rio pode fazer sua propria
colecado. As tecnologias de reproducao permitenda gen montar em sua casa um
repertorio de discos e fitas que combinam o cuwdto o popular, incluindo aqueles
que fazem isso na estrutura das obras: Piazzokamistura o tango comjazze a
musica classica; Caetano Veloso e Chico Buarque,sguapropriam ao mesmo
tempo da experimentacdo dos poetas concretos atlisdes afro-brasileiras e da
experimentacdo musical pos-weberniana (CANCLINQ& (. 304).

No caso da presente pesquisa podemos associaoess#o ao “Choro de Concerto”
gue mostra a juncao do género Choro (popular)actaisticas de musica erudita (culto) no
gue se refere a sua execucdo, uma musica queitbbiplra ser ouvida, tocada em sala de
espetaculo, porém de cunho popular. Tais descdes@e vistas também como capazes de

romper hierarquias, ainda que nao sejam capazebsselver as diferengcas entre classes.
(CANCLINI, 2008, p.302-309).
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O segundo processo € a desterritorializacdo — gp@adrelacdo suposta como natural
entre culturas e territérios geograficos e soc&ia0o mesmo tempo, certas recolocacdes
territoriais relativas, parciais das velhas e nquasiucdes simbdlicas”, assim se formam os
“lugares hibridos” denominados por Canclini compegi€éncias paralelas de varios tempos e
espacos (CANCLINI, 2008, p. 309).

De acordo com Borges (2008) o fenébmeno “lugaresidu®’ acontece no Choro
devido a variedades de grupos e estabelecimentGha® existentes pelo Brasil, os fatores
de cada regido influenciam no “fazer musical” desgepos. Percebe-se assim que em cada
regido ha sua maneira de fazer Choro; tais difagese concretizam nos elementos musicais
como conducéo ritmica, tipo de harmonia e — apéaardiferencas existentes entre esses
grupos — se percebe o repertorio tradicional conmomto em comum entre eles. Borges
ainda salienta que o processo de “desterritoriglidadescrito por Canclini € importante para
o Choro, pois tempos e espacos favorecem a crigéimma musica hibrida (BORGES, 2008,
p. 31).

E possivel percebermos que esses “lugares hibrido#iém propiciam a criacdo do
novo — como exemplo dissoaécriacdo do choro em Brasilia como uma vertents ma
contemporanea.

Climaco (2008) descreve que a mudanca no Chorecérrgnte de mudancas nas
novas composicoes e nas improvisagdes, mesmo @maawom o Choro tradicional a nova
geracdo de musicos de Brasilia se afastou dastedsticas habituais desse género, criando

algo que nao pode ser chamado de Choro. RecortitoBa descreve:

O Choro de Brasilia € um choro moderno, um choowaddor que cresceu sem
amarras, que cresceu livre, completamente livre) senguém estar em cima
olhando. Tanto que vejo que a musica que hoje Hamile Holanda faz, o Gabriel
Grossi... vocé nado pode dizer que aquela musieaGepro, € musica brasileira,
que tem muita influéncia do Choro... de PixingainhMas tem influéncia diazz
da América latina (Climaco, 2008, p. 366).

Como vimos, o Choro pode ser considerado um génemouro, géneros
constitucionalmente  hibridos produzidos tanto peldescole¢cbes quanto pelas
desterritorializacdes e reterritorializacfes. Negsecessos multiplos de ressignificacdo e
instauracdo de novos sentidos o Choro pode sertedrado pela mistura dos géneros com
outras musicas ligadas as culturas populares quéEn@suas origens no territorio brasileiro
como oRocke a forte influéncia ddJazz géneros oriundos de paises norte-americanos
(CANCLINI, 2008, p.309-326).
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Para Vargas ( 2007) o hibridismo é a consequéreimidtura de varios elementos,
mistura tal que nunca se da por concluida. O agimca que o estado hibrido exige mais
uma compreensado das suas variagdes que das somes@ecias. O hibrido € construido em
um cenario movel e tem uma conjun¢do ocorrida mptee espaco, mais préximo de um

esquema do que de um encadeamento linear.

O objeto cultural hibrido implica ideias de fratudeslocamento e transitividade
(...). Se mostra por varias facetas, cada uma delaebidas por fontes distintas e
pouco delineadas, pois dentro do processo de msstjdi ndo sdo o que eram
inicialmente (...) O hibrido se deixa levar pelatabilidade da mudanca constante.
Ele propde uma espécie de artimanha teérica por deaaeixar nomear por

classificagcBes conhecidas, dai a imperativa natadsi de “ciéncias sociais

ndmades” (VARGAS, 2007, p.63- 64).

3.2 Hibridismo Musical

Para falar sobre hibridismo musical iremos utilaarconsideracdes de Herom Vargas
(2007) e Acacio Piedade (2011).

No textoO Hibridismo e a Mesticagem como instrumentos paestudo da Cancao
na Ameérica LatinaVargasaponta varios autores que comentam e analisam igari@sno-
americana e encontra uma unanimidade referentédbadi$mo. Esses autores percebem que
existe uma alteracdo nessas musicas nos padrégnadds da Europa, Africa e dos
indigenas.

Na musica popular da América Latina o hibridismeng elemento predominante; ha
aberturas na sua criacdo que abarcam elementofiuBncia dos colonizadores até as atuais
manifestacfes — elementos musicais vindos de ariadturas adaptados as culturas locais.
Esse contato da América Latina com as praticasaaigsseuropeias revelam trés aspectos que
foram inovadores para a musica ocidental: sincopssmusicas, 0 contexto (colonizador,
escravo) e as festas populares (VARGAS, 2007).

Tais musicas sdo misturas de padrées europelusrais e indigenas, com mudangas
ocorrentes nas estruturas musicais. As escalagnesriforam adaptados, os instrumentos
foram reutilizados e reconstruidos com matériareliftes, novas nomenclaturas foram dadas
aos géneros oriundos dessa hibridagcdo. As mis@ggesacriaram novos modos de
apreciacdo e execu¢do dessa musica, surgindo faowsas melddicas e harmdnicas, novos

gestos de performance e singulares instrumento® 3#S, 2007, p. 67).

...a América Latina conhece um processo musicabima histéria, pois enquanto a
Europa segue a evolugdo a que frequentemente telitmseferéncia, enquanto a
Asia e a Africa mantém a sua prépria muasica araledurante os séculos mais
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sombrios da colonizacdo, na América ocorre algmdi¢o diferente (...). Em Ultima
instancia, quando o espanhol ou o portugués coasagastabelecer mais ou menos
sem mistura, de qualquer modo sofre uma “aclimgdiaa escalas, modos, formas
musicais, combinacdo harmodnica, podem permaneedteriaveis e, no entanto,
tudo soa diferenteDir-se-ia que outro espirito governa agora akageformas, um
espirito travesso (...): muda-se o tom de uma toadhrepde-se uma escala
heptatdnica a uma pentatdnica que secretamentencard impor o seu carater,
confundem-se sistematicamente os tempos binamasternarios ou introduzem-se
sub-repticiamente velhos instrumentos que serviaauitos pagdos, enquanto se
inventam ou se transformam outros. Nada parece esthugar: o que era alegre
agora € triste; 0 que era aristocratico agora Beplteo que era solene torna-se
porventura dionisiaco. Familias inteiras de insgotos trocam-se ente si;
desaparecem ou aparecem em formas e contextosrdésr os africanos perdem
seus instrumentos e entre eles a harpa, que nudtips méos dos indios e
mesticos, enquanto os instrumentos de madeira reedal se mantém por vezes
num contexto afréide (como marimbulaem Cuba) e outros se convertem em
instrumentos nacionais em paises predominantermatigenas... (ACOSTA, 1982,
apud VARGAS, 2007, p. 67).

A peculiaridade da musica popular latino-america@nalecorrente de processos
constantes de desconstrucao, selecédo e sintesglid®P ritmicos e musicais europeus com
manifestagcbes musicais presentes em cada regiddord@ geral, foram incorporadas a
musica europeia tradicdes musicais indigenas acaafs (mais ritmicas). @azz a musica
brasileira e caribenha sdo exemplos dessas traresfoes — sdo musicas mesticas, tém forte
influéncia de ritmos africanos (Vargas, 2007, p.6As musicas latino-americanas se
caracterizamipelas formas movedicas e deselegantemente bamoease aproveitam, aqui e
ali, de géneros, padrdes, estrutupesformances vozes, fragmentos sonoros justapostos e
sintetizados no cenario aparentemente caéticasukinente”.(Vargas, 2007, p. 69)

Ainda segundo Herom Vargas, a primeira aparénclald@acdo nas musicas latino-
americanas € a presenca das sincopes — herancgmliatemias presentes na musica
africana fundidas com a musica europeia. A defmicadicional da sincope estabelece que
se trata de mudancas no acento ritmico que deslasamétricas regulares e simétricas para
padrbes assimétricos e irregulares, gerando v@éosros musicais como: Samba, Tango
Argentino, Choro, Maxixe, Maracatu, Baido, musiaglzenha entre outras.

Isso demonstra ruptura com a racionalidade cieatiia musica ocidental, que
possuia até entdo em sua estrutura musical a malifmotacdo musical (aspecto de
importancia) e o ritmo regular. As sincopes reprse a mistura dos padrdes ritmicos das
musicas africanas com a musica europeia vindaAmagrica por meio dos colonizadores. O
Choro, nosso objeto de estudo, nasce dessa “quebi@género era a maneira “chorosa” e

“malandra” dos negros e mulatos tocarem a musiazpeia.
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Essa pratica ndo era feita com leitura de partitana geral os musicos aprendiam as
melodias “de ouvido”, a reproducdo e criacdo demsaica eram feitas oralmente. As
apresentacoes (Rodas de Choro) eram marcadasjpgdssde improvisagdo, nos quais 0s
musicos que conduziam a harmonia desafiavam daelisomo foi descrito no capitulo 1.

O segundo aspecto € a relacdo do colonizador (i&ncos) e os escravos. A
hibridacdo na musica era uma maneira que 0s esci@emros) tinham de cultuar suas
tradices, misturando aos sistemas europeus o8gsadimicos africanos. “Era uma tatica de
falsa submisséo: 0s negros acatavam o0 sistema éomapeu, mas ao mesmo tempo o
desestabilizava, ritmicamente através da sincoB@DRE, 1979, apud VARGAS, 2007,
p.70).

O terceiro aspecto € a musica como produto desfggipulares. A muasica nessas
manifestagfes ndo € escrita, mas reproduzida piordaeoralidade; ndo h4 formalidades em
sua execucao, a maneira de executar os instrum@atosca) foi adaptada ao contexto; a
criacdo musical na maioria das vezes é feita caletente; a improvisacdo tem um

importante destaque, diferente da concep¢do mwadalropa.

As musicas latino-americanas, sobretudo aquelassctijacos africanos sao
marcantes, ndo foram construidas dessa maneiraoAtario, parecem teimar
propositalmente em ndo acompanhar as regras dedipior partitura, por maestro e
pela organizacdo dos instrumentos no conjunto. Emego lugar, por serem
produtos de festas e dancas populares, ndo sé@gscéio seguem as organizagdes
meétricas, melddicas e harménicas de uma partifuraTanto as maneiras de tocar
guanto as formas fisicas dos instrumentos forandcseterados conforme as
situagBes culturais, as necessidades musicais maberiais a disposicdo dos
musicos (VARGAS, 2007, p. 221).

Ainda sobre essa tematica das misturas podenarsRigdade (2011) que identifica
dois tipos de hibridismo: “homeostatico” e “contihas’. O primeiro seria o corpo hibrido
domesticado: {A + B = C} que seria a fusdo de A,inBsse caso “A” deixa de ser “A’e “B”
deixa de ser “B” para se tornarem um novo corp@aenmado de “C”. O segundo hibridismo
0 qual o autor considera mais comum na musica é: BA=AB} — nesse hibridismo nao
existe uma fusdo nem um equilibrio, isto €, “A” peensera “A” e “B” também n&o deixara
de ser “B”, ambos estédo dispostos a um corpo goeri€” e sim “AB”. Nessa configuracéo
“A” sempre vai se mostrar como tal (A) e o mesmondecera para o “B”, ou seja, €
necessario que os dois se afirmem. A é contrarice¢éagdo a B (PIEDADE, 2011, p. 104).

“AB” sao identificados por meio de elementos musicaomo: motivos, frases,

progressdes harmonicas, ritmos padronizados, tinklwdemos fazer uma referéncia desse
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tipo de hibridismo com a estrutura do Novo Chore gua apresenta elementos de Choro
tradicional e ora daJazz Na nova maneira de compor e interpretar o Chopossivel
perceber os elementos de A (Choro) eJBzj. Em termos gerais, “A” se percebe pelo
padrao ritmico, contornos melédicos representadosima constante (e irregular) sucessao
de “picos e vales”, os cromatismos, contratempdacgpes). O “B” é observado
principalmente na harmonia estendida e na impro&sgue apresentam e afirmardazz

A teoria do Hibridismo foi utilizada aqui para ablarmos o Choro e o Novo Choro.
As mudancas ocorridas nesse género desde o sdmentg fazem parte das dinamicas
culturais da Ameérica Latina, de sua musieimje o Choro se apropria de elementos de outros
géneros musicais em especialazze constréi uma nova condicdo para essa musica, com

novos padrdes referentes a estruturas melddicaephicas e na sua improvisacgao.

3.2.1 Hibridismo no Choro

Por meio do relato historico presente no primeapittilo dessa dissertacdo é possivel
perceber que o género musical Choro surge de umnddgéo. Trazendo as contribui¢cdes de
Canclini, podemos considerar que o Choro constgucomo partes de um género impuro,
pois 0 seu nascimento € o cruzamento de um congletousicas de origem europeia e uma
producdo musical afro-brasileira, gerando os pritindrde uma musica popular urbana.

Como ja apontado por Castagna (2006), com o crestomda cidade do Rio de
Janeiro surge uma classe média urbana, compostaggoos e mulatos de baixa renda,
funcionarios publicos, comerciantes, militares dicps. Nessa €época, eram musicos
amadores que faziam o Choro e tocavam em baileestas em troca de jantar e bebidas. Os
Chordes eram vistos com preconceito pela sociedadsjderados “malandros”, somente na
década de 26€les comecam a ser aceitos (CASTAGNA, 2006, p.2)

Segundo Vargas (2007), o hibridismo € o resultanigedo de tocar que negros e
mulatos dominavam; a maneira com que acentuavamitnoo rera exclusivamente
performético, corpdreo — ndo estava escrito naitpat (VARGAS, 2007, p.72). A
performance €, portanto, um dos fatores que caritain para o nascimento do Choro.

Dessa forma, o “Choro se caracteriza pelo seu wvgaeneralizado e a interacao
entre os musicos no momento da performance. Qtadlisa a melodia com liberdade para
interpreta-la, florea-la e varia-la” (BASTOS, PIEDE, 2006, p.932)E segundo Cazes
(1999), “o Choro € uma decorréncia da maneira daode frasear as polcas”. Portanto,

diferente da musica europeia, o improviso tem destao Choro.
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Hoje estamos diante de um novo processo de hildiaddg género Choro. Cremos
gue esse estado se consubstancia no trabalho denlsinko, como exemplo de misturas de
elementos presentes dazze no Choro. A primeira mudancga surgiu na impra@asacom a
inclusdo das secdes @horus® e na Harmonia tensdes passam a existir com freguénc
Inicia-se a partir de K-Ximbinho uma nova vertedte Choro que proporcionara ao género
um carater mais jazzistico em contraposicao a temaéradicional. As pecas que possuem
elementos dalazzassinalam um novo fazer musical que estd presenteomposicdo e
interpretacéo do género — essas duas maneiragired e atual) sdo praticadas atualmente.

Ha uma busca por novas estruturas harmonicas,casne melodicas, saindo dos
esquemas tradicionais do Choro com uma nova fostrateral, composta por apenas duas
partes. A principal diferenca desses Choros € aeimaapela qual € feita a improvisacgéo,
tendo nesses uma caracteristica mais jazzisticqpaato o Choro tradicional opta pela
variacao ritmica e melddica do tema (GEUS, 2006).

As atualizacdes da tradicdo séo praticas frequemtepaises latino-americanos, por
meio da industrializacéo, globalizagdo, crescimestmndmico, as migracoes, a facilidade de
informacdes obtidas e divulgadas pela midia, as wiiduais e as multiplas identidades que
colaboraram para as mesclas culturais na Améritad &/ARGAS, 2007, p. 77).

No Brasil diversos fatores contribuiram para a mgdado Choro. Um deles se
relaciona com os ambientes profissionais que axiglas musicos a competéncia de tocar,
além de musica brasileira, masica estrangelez)— vale ressaltar que a elite da época
(década de 30) contribuiu muito para esse cenaugaal, pois a mesma promovia festas em
casas noturnas, nas quais se podia encontrar misiBaasil e dos Estados Unidos. Esse
contexto é assinalado pela disseminacdo musicahquida pelo Radio. E é interessante
observar que tanto o Choro quantdazzvém se transformando e se ressignificando até os
dias atuais.

O Choro que ja era um produto hibrido em seu nastimnagora se reinventa,
buscando novas referéncias, como fez codazz A hibridacdo do Choro com dazzfaz
parte das dinamicas culturais presentes na contamgdade, na qual a comunicagao e a
informacé&o contribuem para a mescla de distinasehtos culturais.

Podemos observar que a insercdo de novos elenamtdkoro se faz constante nesse

género; ainda que haja discursos referentes a rpagd® da tradicdo, as inovacgdes

% Improvisacao solista baseada num tema déli2g ou 32 compassos.
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continuardo acontecendo, pois 0s musicos que tiggram esse meio musical tém formacéo

diversa, o que influencia diretamente a praticaaesusica.

3.3 Teorias de Pierre Bourdieu

Assim como os estudos sobre o Hibridismo vierameaoontro das mudancas
percebidas no fazer musical do Choro, cremos queatas de Pierre Bourdieu podem
convergir para nosso intuito de abordar o Choroccomanifestacao cultural permeada por
novos agentes, em especial os meios de transnues&®eus conhecimentos.

Capital Cultural é um novo tipo de capital queefenre a um conjunto de estratégias,
valores e disposi¢cfes proporcionados pela faneidiegla e meios de comunicagéo.

Segundo Plane e Dobranzzky (2002), o Capital Qall&uo conhecimento cultural de
cada individuo, que contribui para o significade daras artisticas, apoia as crencas e seu
poder. Para as autoras, Bourdieu faz uma criticte fa ideologia do “dom”, algo
predominante no senso comum em relacdo a aprepdizagisical.

Bourdieu sustenta que a posi¢cao do individuo cdatde a cultura € condicionada
pelos meios familiares. Os conhecimentos, estgosios e as habilidades aparecem como
fruto do capital cultural. J& para Amato, o regldtadessa interagdo sujeito-sociedade
promove formas materiais de cultura acessiveis peladicdo econdmica favoravel
(AMATO, 2008, p. 1).

O capital cultural pode se manifestar de trés ferma

Estado Incorporado: que constitui no patrimonioaad@ado e interiorizado no
organismo e que exige tempo e submissédo a um pmdesassimilacéo e interiorizacao do
individuo. No caso do Choro e de sua aprendizagesa enanifestacdo ocorre quando
comeca a iniciacao ao estudo do género e a pdaiaedgum instrumento.

Estado Objetivado: sdo bens de consumo duraveimdog livros, instrumentos,
CDs, DVDs, e para sua aquisicdo dependemos doatambnOmico, pois a interacéo
acontece quando tais objetos sédo estudados eajoeci

Estado Institucionalizado: sdo as escolas (e péas as escolas de Musica, por
extensdo de Choro), nos quais cada sujeito texcal bnde é adquirida a “competéncia
cultural” e o certificado de tal competéncia (AMATQ008, p. 2). A teoria de Pierre
Bourdieu de “Capital Culturalprevé a aquisicdo da cultura por meio de maniféetas

“habitus” proporcionados pela familia e sociedade.
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Habitus uma antiga nocéo filosofica, oriunda do pensameéatAristoteles e presente
na escola medieval, teve seu conceito reconstrpéio socidlogo Pierre Bourdieu. Para
Bourdieu oshabitusséo sistemas de disposi¢cdes, modo de percebsente de fazer, de
pensar que levam as pessoas a agirem de deternforata ou situagcédo. Osabitus séo
adquiridos pela interacdo das estruturas sociargnte a vida do individuo e na relacado do
mesmo com o coletivo (familia, escola e meios dawocacdo) — € o resultado de um
processo de aprendizagem que ja é automatica raiafGHERQUES, 2006, p.33).

Os habitusfazem parte da pessoa desde sua infancia pordedarefas pedagégicas
proporcionadas primeiramente pela familia, em skgupela escola de modo que se
enraizem as normas e condutas que a sociedada dgpeada individuo. As pessoas vindas
de classes sociais privilegiadas recebem uma e@lodagiliar muito proxima daquela que
receberdo na escola, assim deailsitusfamiliares sao proximos absbituse ritos da escola
(ARANHA, 2006, p. 189).

Essas pessoas costumam viajar, visitar museuspteato com livros, discussoes,
dominio da linguagem adotada na escola, além der@adfrequentar uma escola de musica,
ter bons instrumentos, ter acesso a diversidadeldéca (ndo apenas as tocadas na Midia) e
conviver com pessoas que tocam algum instrumento.

Pudemos identificar nas teorias de Bourdieu elebsemjue nos amparam nas
descricbes das mudancas na formacao de uma nagigete Chordes e suas variagdes na
maneira de pensar e fazer o Choro. E notério qtrarsformacdo na educacdo musical
desses Chordes tem suma importancia para tal madaoc essa razdo as descricdo e
apropriacdo das teorias “Capital cultural” e “Habfitforam expostas nesse capitulo.

Enquanto a primeira teoria descreve a aquisicaouttara por meio de um capital
econbmico, a segundaabitus descreve as novas praticas e costumes desses saldico
capital cultural acontece pela maneira com que tupapercebe, sente, faz e pensa suas
praticas, e € dabitusque leva as pessoas a agirem de determinada faursduacdo. No
caso do Choro a aquisicdo do conhecimento tedrigsical e contato com outros géneros
musicais (proporcionada pela capital econdmico edessisicos) propiciaram a criacdo de
novoshabitus

A partir da década dos 50 ha o esquecimento dooChssa tradicdo musical se torna
algo praticado entre familiares e colegas, pesgoasram amantes do Choro e que faziam
apenas essa musica. Os Chordes eram, geralmesgeapeom mais idade, que praticavam o
Choro em suas casas e cultivavam a tradicdo daasRimlChoro. Tais musicos trabalhavam

na divulgacdo desse género, apresentavam uma godturconservacao, fechando-se a
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influéncias de outros géneros musicais até portpleez, ndo tivessem acesso a outras
musicas.

No inicio da década de 80 o Choro despertou demgedp de esquecimento com
uma nova geracao de instrumentistas. Nesse monpaEmtebe-se uma mudanga nesses
musicos vinculada a sua profissionalizacdo. Talangd pode ser relacionada a aproximacao
do género a escola. A preparacao formal que a gexacdo de executantes apresenta se
realiza pelo surgimento de escolas para estudarg&sro por meio de uma metodologia
académica. O novo Chorado, que faz parte do movonehamado “Choro Novo”, entre
outros nomes dados a este, vem da classe méda.Filao (2009) aponta que essa nova
geracédo do Choro introduz ao género um novo setials

O género que nasceu da musica de negros e muatdasses menos privilegiadas da
sociedade, hoje se configura como pratica de jouengersitarios de classe média e classe
meédia-alta. Esses musicos tém orientacdo cosmapdifierente das geracbes anteriores.
Podemos observar que grandes musicos dessa gdeCimroes sdo de familias que faziam
o Choro — Hamilton de Holanda (pai musico), RaRabello (familia de musicos), Mauricio
Carrilho (pai musico), Guinga (tio) entre outros.

Podemos concluir que tambitusfamiliares influenciaram no fazer musical desses
instrumentistas, e ainda, a abertura do estud@slggneros nas universidades aproximou 0s
musicos da mesma e de outros conhecimentos acamgmicontato com outros géneros
musicais contribuiu para uma abertura na interpéeta& composicdo dessa nova geracgao de
Chorbes que hoje ndo fazem apenas Choro, mas géinesos musicais.

O contato com a academia teria proporcionado aascoglalguns mecanismos de

apropriagcéo e novas criacoes.

3.4 P6s-modernidade Musical

Nas questdes referentes a composicdo musicaljdeoasios pertinente abordar
algumas caracteristicas que fazem parte do Choueecontribuem para a inovacao desse
género. Para isso iremos utilizar os conceitos ith;ao e releitura que também sé&o
procedimentos presentes na elaboracdo da musicedhadpds-moderna”. Iremos expor tais
conceitos baseando-nos na leitura do li&berturas e impasseate Paulo de Tarso Salles, o
gual aborda varios procedimentos da composicaocalush POs-modernidade.

Temos que a releitura vai aléem da mera citacacelatura reinterpreta a obra,

podendo se tornar até uma nova criagdo, “invadmdmtrora sagrado recinto" da obra
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original, como afirma Salles (2005, p. 130). Pas#e eautor, a releitura se localiza no
territorio hibrido e € ao mesmo tempo "obra e ensaitico” (SALLES, 2005, p.131). A
citacdo, por sua vez, se restringiria ao comentéreve que pode indicar seu uso
para significacbes diferentes, podendo ir de umglsis homenagem a um carater mais
ambiguo, irbnico até (SALLES, 2005, p. 212).

Bessa (2010) descreve a importancia dos arragosancdo popular da década de
1930. De acordo com a autora introduc@esiase pontes modulatérias (parte exclusiva da
orquestra) eram bastante valorizadas nessesaamge tornaram cada vez mais elaboradas.
Assim os arranjadores acabavam se tornando coautasemusicas gravadas em disco, pois
criavam novos elementos a muasica nessas secoeSABRES810, p.208).

Bessa descreve alguns recursos utilizados pondRixiha em seus arranjos, tais
como: apropriacao, citacdo e colagem. Era comumsiom se apropriar de modelos ritmicos
de outros géneros musicais, de recursos oriundosideca de concerto como: contraste de
dindmicas, além de incorporar em seus elementessadis influéncias musicais, sobretudo da
musica estrangeira (BESSA, 2010, p.210- 212).

Pixinguinha usava colagem de diferentes influénera seus arranjos e composicdes,
nao apenas de ritmos e melodiasJdaz mas de ritmos hispano-americanos, que faziam
sucesso na época, o tango argentino e a rumbaaubbm de apropriacdo e colagem de
géneros estrangeiros Pixinguinha também usava pemoéncia citacdes. Algumas vezes o
musico citava suas proprias composi¢cdes. SegundeaB&s notas iniciais deéarinhoso
foram reutilizadas em diversos arranjos, em vaniagsiestracdes nota-se a apropriacao de
temas musicais militares ou melodias conhecidgsidco” (BESSA, 2010, p.213- 215).

Tratando de mais um aspecto relacionado a eladwmmdg Choro, pudemos perceber
uma abertura na execugdo dessa musica que prappraas seus executores liberdade de
criar novos elementos para essas obras. As intaghes dos Chorod.amentos
(Pixinguinha) Brejeiro (Nazareth) eDoce de CocdJacob do Bandolim), entre outras, se
tornaram conhecidas a partir de variacdes e ré@sade seus intérpretes — iSso propiciou
uma coautoria desses musicos por meio de novaslugibes, finais das composicdes, novas
linhas melddicas em determinados trechos ou frasgas independentes do que esta escrito
na partitura. A atuacao desses intérpretes de pwteira inovou 0s antigos classicos do
género sem tirar a sua esséncia.

Podemos denominar essas interpretacfes de rateit8egundo Salles (2005) tal

elemento sdo distor¢cBes interpretativas que saftnamam na propria obra, “por instantes
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nao sabemos mais o0 que € a obra e quais os liquiteros permite reescrevé-la”. (SALLES,
2005, 131).

Em 1998 foi langcado o dis@d®Nova Cara do Velho Chorpelo grupdois de Ourg
com direcdo e produgdo musical de Fernando Céstanglton de Holanda. O disco nos
chamou atencdo nédo apenas pelo nome (que influenoditulo da presente dissertacéo),
mas também pela maneira como foram pensados etadeswos arranjos e composicado do
disco.

O CDA Nova Cara do Velho Chom® composto de varios classicos do género e duas
composic¢des de autoria de Hamilton de Holanda. BEserwacdes feitas pela audicdo do CD
conseguimos constatar algumas modificacbes feitss musicas. E possivel perceber
alteracdes nas introducdes das musicas e criagdeelddias que se distanciam da melodia
original das obras. Como exemplo, podemos menci®wtacinhos do Céuna qual
Hamilton alarga a introducdo com uma melodia berarda do tema — apds dois minutos de
musica é que conseguimos identificar a melodiairaigde Pedacinhos do Ceua
improvisacdo usada nesta e em algumas outras raisibkotivica (um solo é construido a
partir da melodia original).

Outro exemplo de mudancas €é a interpretacdo deilidamem Apanhei-te
cavaquinhona qual o intérprete depois de expor todas as sat@enusica cria uma frase
distinta do tema e em um andamento mais lentdjZaa muasica com um retorno a secao A.
No Pot-pourri ddJm a Zero e Brasileirinhgpercebemos a citagao discretaAtpiarela do
Brasil na ponte que o intérprete faz entre a primeiragarsia musica. De forma geral todas
as musicas presentes nesse CD tem alguma modditigada a insercdo de novas melodias,
mudancas de andamentos em relacdo a verséo arigioalporacdo de “breques” e novos
ritmos.

Das composi¢cdes de Hamilton, podemos destac&ardasia sobre Temas de
Pixinguinha.Tal masica comec¢a com uma citacdo integral dadrmie Rosa,composicdo de
Pixinguinha, depois de algumas frases com a cowndogénonica marcando partido alto, o
intérprete menciona o inicio damento que citada em todo decorrer da masica, sua parte B
mencionada literalmente.

Enfim podemos perceber que os procedimentos mssdmiapropriacdo, citacao,
colagem e releitura, contribuiram de alguma for@@ @ criacdo de novos elementos para o
Choro. Alguns desses elementos estdo ligados aufagdo de arranjos e composicoes e
outros mais ligados aos intérpretes (coautores)rmo de insercdo de novos elementos no

momento da performance musical, as releituras.fied dessa dissertacdo elaboramos um
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guadro com exemplos de musicas tradicionais queapa® por releituras e composicdes que
sdo consideradas como Novo Choro. Uma anélise magaisfundada dessas teorias e
composicdes ndo serd realizada aqui, por ndo seroegbjetivo principal desta dissertagéo,
mas ja podemos com o referido quadro apontar carmidé futuras pesquisas nesse sentido.
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CAPITULO 4. CHORO NA PRATICA

A alma do Choro ¢ livre. Ele ndo se prende aostregi, escritos ou gravados, nem
a convencdes sobre sua forma, sobre modo como skaveocado, sobre os
instrumentos que lhe s&o caracteristicos. O Chéraantes de qualquer coisa um
intérprete. Ele nunca foi, em toda a sua vida der&) um reprodutor de partitura.
Se um dia assim o fez, ele ainda ndo era um Ch@dis. que se nasce como
Chordo no exato momento em que se faz a primeieapietacdo propria de um
Choro, quando se ousa, pela primeira fez, altaralgger coisa na musica, seja ela
Carinhoso de Pixinguinha ou V6o da Mosca de JacdBashdolim (LARA FILHO,
2009, p. 183).

Neste capitulo iremos descrever conceitos sobrgorpence, interpretacdo e
improvisacdo e como esses elementos acontecem oi.GD género possui um jogo de
relagcbes musicais e extramusicais que influencianperformance. Estes elementos nos
ajudardo na compreensao dessa nova linguagem docogém especial no que diz respeito a
mistura do Choro com @azz.

No Choro a performance est4 ligada a avaliacdedempenho na Roda: O que seria
uma “boa performance” no Choro? Ja a interpretagé® & comparacdo “virtuosismo x
expressividade” e como o instrumentista constrésua identidade como Chordo. A
improvisacao, seus conceitos e diversidade, sestinlalos para percebemos o que mudou

na improvisacao desse género e quais as novasragdeifazer isso no Choro.

4.1 A Performance

Segundo Herr e Kiefer (2009): “A performance é wmef artistico que integra
conhecimento racional e intuitivo, tradicdo, emocasensibilidade, historia,
contemporaneidade e cultura do executante” (HERIEFER, 2009, p. 93). Isto significa
gue, para essas autoras, todos esses componemtemsena performance vao além da mera
execucao técnica (questéo fisica) em si.

Ja para Lima (2006) a performance musical é ttaidd de dois elementos centrais:
a técnica (pratica musical) e a interpretacdo @®®as interpretativos do executante). A
pratica pode ser pensada como um exercicio hapitoa repeticdo, segundo Lima (2006,
p.13), atrelada ao exercicio de uma atividade raotmcesséaria para uma boa técnica e
execucao de um instrumento, método que prevé aigaépeo condicionamento motor e o

fazer mecéanico.

Podemos pensar a performance como um conjuntoctéhas,em qualquer nivel
de consciéncia, concebidas e efetivadas por unstartgrupo de artistas e,
eventualmente, por observadores, que podem maddiespecto da obra de arte.
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Assim a escolha de um andamento, de uma dinamicartauwlacdo, repercute
diretamente na maneira como vai soar aquela obk&A(L2006, p.14).

A técnica serve apenas como um caminho paraegack um fim (LABOISSIERE,
2007, p.32). A interpretacéo, segundo a autorde#@ura do sujeito sobre a obra, é a ideia —
mediacao, traducao e expressao de um pensameimterpretacdo musical pressupde por
parte do intérprete a escolha das possibilidadescaia e a mensagem musical presente na
partitura s6 se traduz quando € exprimida por ujeiteuinterpretante. A performance
musical pode ser entendida como um procedimentguabsao exigidos aspectos ligados a
técnica (pratica) e a interpretacdo que complemeetsa acao.

Desse modo podemos concluir, de acordo com asagutitadas, que a performance
musical procede de dois elementos (técnica e m@EA0) que Sao cruciais para 0O
desenvolvimento da musica. Tais elementos sdo deptes, assim na falta de um a estrutura
da performance fica comprometida.

No Choro a performance tem um papel de suma id@pcie. E necessario que o
musico tenha, além de um bom nivel técnico nounstnto, a pratica na Roda de Choro.
Hoje se observam algumas exigéncias para que conpessa tocar e permanecer em uma
Roda, ha uma cobranca no desempenho de certasladéd musicais que pode excluir uma
grande parcela de instrumentistas dessa atividade.

A avaliacdo do desempenho na Roda é medida par deoegue a pessoa consegue
desenvolver: ser virtuosistico, criativo, improvieam, ter técnica do instrumento, conseguir
ficar na Roda sem errar. Todas essas competén@ssritds colaboram para uma
performance satisfatoria. “Para tocar na Roda, cess@rio conhecer seus codigos e ter
capacidade de tocar bem o instrumento, ou seja&césp levar a sério a musica e o0 ambiente
da Roda” (LARA FILHO, 2009, p.64).

Marcadas pelos duelos, brincadeiras e jogos mssieaRoda de Choro tem a
performance repleta de elementos extramusicais igfleenciam no momento do
desempenho. Os duelos acontecem no momento questmmmentista comeca a desafiar o
outro — o0 que transforma a musica em um tipo de g@gacterizado por improvisos, quebra
da ritmica e aumento de andamento. Esses duelamtesnn-se presentes em outras
manifestagdes culturais brasileiras, como citadeaptulo 1. Segundo Lara Filho (2009) os
termos empregados pelos musicos ao mencionarenuedgsd sdo similares ao usados na

cultura da Capoeira (cair, derrubar, levantar).

O duelo musical entre instrumentistas € entdo umealementos importantes da
Roda de choro. Consiste basicamente na comparat&@oas performances, em que
sdo julgados: técnica, conhecimento e criativiqaa® interpretar e improvisar. A
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responsabilidade daquele que ndo quer perder onttm@a Roda é grande, pois
ele ndo pode errar; por outro lado, tem a vantaderfiestar em casa”, ou seja,
conhecer os acompanhadores e 0 ambiente. O focagier sua vez, pode testar o
Regional como um todo: por exemplo, é consideraduilhante se ocorrer dele
propor uma musica que os acompanhadores e nédo sajmres de executar (...) 0
regional pode testa-lo também, fazendo variac@escds inesperadas — no caso do
pandeiro e do cavaco -, ou frases contrapontistd@svioldo que tirem a
concentracdo do solista, ou mesmo acelerando arerda da musica (...) o duelo
se acirra, por meio de improvisos e aumento dosraadtos, até que fique claro
qual deles se saiu melhor, ou até que a musicanerthARA FILHO, 2009, p.
62).

O que seria entdo uma boa performance no Choro&c@relo com Blacking (1995)
julgar a performance em um género musical de #@adidizer se o desempenho do musico
foi bom ou ruim, certo ou errado, esta baseado mmeipios adquiridos na vida social em
processos que nem sempre estdo diretamente ligapi@ica musical em si (BLACKING,
1995 apud LARA FILHO, 2009, p. 107).

Nos depoimentos dos Chordes de Brasilia encargrad dissertacdo de Lara Filho
(2009) sao apontados varios elementos pertineot@sigamento de uma boa performance.
Segundo esses musicos uma boa sonoridade estdadmca uma adequada técnica no
instrumento: conseguir tirar o melhor som possivedsse seria 0 primeiro elemento da
avaliacdo de uma boa performance. O musico neaeksibinar totalmente seu instrumento,
e isso requer uma ardua prética.

Outro ponto € o repertério, que, para os entreddstandica que € necessario no
minimo uma boa técnica aos instrumentistas — issgue geralmente as muasicas apresentam
andamentos rapidos e o dominio desse aspecto érgtepredominante para o julgamento
da performance. “Quanto mais rapido, mais habikdaocé precisa ter. Porque se vocé for
tocar ‘Bole Bole’ rapido, vocé vai ter que impraisrapido, conseguir pensar rapido,
imprimir aquele estilo rapidamente (...)". Depoirttede Rafael dos Anjos (LARA FILHO,
2009, p. 111). Assim, pelo repertério também seqie o nivel técnico dos musicos. A
apreciacdo das obras de Choro é também fundamemto ypn bom desempenho na
performance; quanto maior for o repertério do Char@ior serdo suas ferramentas na hora
de improvisar.

Mais aspectos apontados sao: ter bom ouvido, cgueide transpor em tempo real
as musicas e virtuosismo — sdo elementos atrekagwatica (técnica musical) obtidos por
muito treino, horas de estudos diarios — a busc&gsas habilidades € necessaria para uma

boa performance no Choro.
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Por fim, € levada em conta a maneira pela qualisico lida com o erro, como
controla o resultado da performance. Segundo alqutsres, os musicos populares
brasileiros desenvolvem habilidades denominadasgeéinices e malandragens”.

O “brejeiro” faz parte da teoria das “tOpicas” pid@la por Acacio Piedade para
descrever elementos da musica brasil@iehteoria tem origem na Poética Musical, baseada
em escritos de Cicero e Aristoteles, além dos estadbre Retorica realizados por tedricos
do século XVII para descrever a Oratdria da mudi@.século seguinte, tais estudos se
relacionaram & Teoria dos Afetos (BASTOS, 20082®)%. O “brejeiro” descrito por

Piedade esta diretamente ligado a performance noo@ao comportamento dos Chordes.

O brejeiro é aquele estilo em que as figuracdeseapm transformadas por
subversdes, brincadeiras, desafios, exibindo d@reldgaudacia e virtuosismo, mas
tudo isto de forma organizada, elegante, altivaypaes sedutora, maliciosa. Trata-
se de um gesto eminentemente individualista: oviddd se destaca da massa,
como que zombando de sua regularidade e prewvigid#i monétona. O brejeiro
esté profundamente relacionado a alguns género® oachoro, ali transparecendo
originariamente no papel do flautista dos grupes&alos no final do século XIX,
que usualmente desafiava suas acompanhantes cses firaegulares e rapidas,
exibindo algum virtuosismo instrumental. O brejei@ musicalidade brasileira se
manifesta no gingado da capoeira: o corpo faz gesigpreendentes, o oponente
toma uma rasteira e cai. O brejeiro se consolidguaa mitica do malandro, que
ginga a sociedade com seus pés, desafia a legalaad sua esperteza. Ou seja,
desloca o tempo forte e 0 acentua no fraco, realizguebrada”, ataca uma nota
com uma ornamentacao cromatica que causa a imprdesérro, mas que revela a
precisdo de uma transformacéo brejeira (PIEDADE120. 107).

A “malandragem” seria a desenvoltura do musicacamuflar verdadeiras intencées,
a ginga, o modo como conduz suas interpretacfescamiprincipalmente na Roda de
Choro. DaMatta (1997) descreve o malandro como: figrsonagem cuja marca é saber
converter todas as desvantagens em vantagensgdsit@lo bom malandro e toda e qualquer
malandragem” (DAMATTA,1997, p.274).

No Choro a “poética da malandragem” € entendislaocuma artimanha dos musicos
em fazer uma performance imprevisivel, imprecisatexpretacdo de uma mesma musica se
realiza de diferentes maneiras: 0 modo como a nizeéodxecutada varia; o ritmo é alterado;
0 ataque de uma nota é atrasado ou adiantado. Pskeos masicos com mais experiéncia

lancam mao dessa malandragem quando erram, fapanelcer que o erro foi proposital. A

% A complexidade dos conceitos sobre Retérica, Bedds Afetos e Teoria das Topicas vai além dos
propdsitos deste trabalho e por isso ndo estaroptada em sua totalidade. Sugerimos a leituraaddetautor
(PIEDADE, 2011) constante da Bibliografia Final skeslissertagéo. O referido autor faz uso de coadagr
textos das trés teorias para aplica-las em géderdiisica Popular Brasileira.
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sincope produz uma espécie de “soluco” que est&ioelado com essa maneira de fazer

musica com $wing denominada pelos Chordes também de “espiritoovadi

O instrumentista malandro é maleavel, flexivel; sutarpretacdo caminha entre
opostos: ora faz as frases com notas curtas e gaagpora faz as mesmas frases
melodiosamente; ora realiza um improviso cheio di&g) ora improvisa muitos
compassos com apenas uma ou duas notas; ora cesoemlume de som, ora
reduz;(...) ele produz todas essas varia¢des seimids@ prever. Por isso, necessita
de dominio, controle e criatividade (LARA FILHO,@ p. 150).

4.2 A Interpretacado Musical

A interpretagdo musical €, antes de tudo, frutpelzsamento.
(APRO, 2006).

A interpretacdo musical € a leitura performersobre a obra. Interpretagcdo vai além
do que esta escrito na partitura — abarca a mao@&maque o intérprete pensa, age sonha e
como vivencia o consciente e as irrupcdes incontase O muasico é, a0 esmo tempo, um
receptor, um criador e um transmissor da composi¢iie estd interpretando
(LABOISSIERE, 2007).

De acordo com Marilia Laboissiére a musica, par ws@ corpo imaterial, sua
interpretacdo resulta ndo somente do texto, maslalas contidas nas composi¢des. Seu
sentido é sempre dependente da condi¢cdo do “leitl@”"quem extrai coisas que ndo sao
evidentes por si.

Assim para cada interpretacdo existira um univeisnitado de percepcoes,
compreensdes e transformacdes. A leitura de unsicengera muita além da sua escrita —
esta sera conduzida pela marca pessoal de cadprétéée sempre sera aberta. A musica
dessa forma é completada ppkrformerna sua interpretacdo, e pelo ouvinte na sua escuta
(LABOISSIERE, 2007, p. 36).

O Choro é um género da musica popular que nasbeuuma pratica
predominantemente oral, tem a improvisacdo como da®m aspectos marcantes e se
caracteriza por nao exigir em sua performancetardéeda partitura. Nao ler partitura acaba
sendo uma exigéncia dessa pratica principalmensge Radas de Choro. Os Chorbes
consideram a partitura como uma ferramenta quetdirai interpretacdo, entretanto néo
dispensam o uso da escrita em composi¢des e aranjo

Os musicos consideram as gravacdes 0 registro im@artante no Choro que a

escrita musical. O registro sonoro e visual de ralgi interpretacbes de Choro se torna
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referéncia para ser seguida por outros instruntasti€sses musicos geralmente tém esses
intérpretes como modelos e imitam-nos para, humrgiEgmomento, conseguir imprimir sua
propria maneira de interpretar o Choro.

Atualmente percebem-se trés categorias de Char8egie dominam teoria musical
(mais jovens ou que tiveram contato com o apreddiZarmal), os que conseguem ler
musica, porém sem fluéncia e os que ndo dominaeitlad e nem a teoria, mas que em
contrapartida sdo providos de uma 6tima percepgimliedo musical invejaveis.

Nesse sentido os elementos da escrita no CRororelevantes, pois o que prevalece
€ a recriacdo no momento da performance. “O quesseve nem sempre € 0 que se toca,
pois a nota¢do muitas vezes corresponde apenas @shmgo ou uma proposta” (SEVE,
1999, p.5).

Assim possuir um “bom ouvido” € ainda um elemerdnsideravelmente importante
na performance do Choro; segundo Lara Filho (2099pr meio dessa peculiaridade que o
musico, o Chordo, consegue se emancipar da egpdttitura) e inserir sua criacdo na
interpretacdo — a escrita € um elemento secundario

Toda interpretacdo é uma questdo individual. Oicoddeve imprimir & obra a sua
personalidade, seu sentimento e sua intuicdo. Arprdtacdo € o modo como a
individualidade do musico influi na individualidad#ga obra. O Choro € um género
essencialmente interpretativo, pois possibilitaeritade e infinitas possibilidades de
“leituras”. Tal liberdade contribui para recriacoeseleituras e é essa particularidade do
género que o mantém vivo. Alguns compositores derdhevelam que nunca terdo o

controle das inUmeras interpretacdes de suas obras.

De fato, o Choro ndo é uma musica para ser exexutaaforme a prescricdo da
partitura. Seu valor e significado néo residem ne q pentagrama revela, mas no
que o intérprete for capaz de extrair dele. E érfmete que da a forma, que molda
gue imprime sua marca pessoal. Os Chorbes comstruao longo da historia do

género, uma rica e variada tradi¢céo de interprefagéal para difusdo, renovacéo e
preservacdo do género (LARA FILHO, 2009, p.119).

Para entender a interpretacdo no Choro e suashropdes para mudancas desse
género musical iremos descrever elementos presemtegratica do Choro. A primeira
caracteristica a ser analisada sera a formacatedadade de um Choréo.

No Choro a identidade de um Chordo se edifica peéitica de certas vivéncias
musicais, pelo convivio nas Rodas. A idoneidademdsico de Choro em imprimir sua

prépria leitura dessa musica € um artificio de dgawalia nesse género, valorizada pelos
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préprios musicos e pela audiéncia, ou seja, ser idmatidade musical revela que o
instrumentista possui maturidade e experiénciangaagem do género.

A busca pela identidade de um Choré&o contribrta paroducdo de elementos novos
ao género. A autonomia de poder cocriar no momeatmterpretacdo do Choro possibilita
as releituras de Choros antigos. Assim alguns msisacrescentam ao Choro elementos
presentes na contemporaneidade. O conjunto dehasgatesente no fazer musical do Choro
€ essencial para que a tradicdo se mantenha ¢is alias atuais.

Outros elementos que fazem parte da performarinoeeretacdo do Choro sédo o
virtuosismo e a expressividade. O virtuosismo f@uarance) tem muita importancia no
Choro, sendo um dos elementos que estabelecemiosrigara uma boa performance.
Percebe-se que o préprio repertério apresenta sdiseniveis de dificuldade — de certo
namero de obras poucos sdo 0s musicos capazesadeRorém para um bom desempenho
na pratica do género é necessario que além desértinstrumentista seja expressivo.

Expressividade (na interpretacdo) € a pratica afmaadade criadora, é conseguir
transmitir alguma sensacdo por meio da musicansftanar a simples execucéo de um tema
em uma obra de arte. Na expressividade, “violargsvioldo viram uma coisa sé” (LARA
FILHO, 2009, p.130).

No Choro é necessario aliar a técnica do instraonarcriatividade; ndo é apenas a
habilidade com instrumento que fard o musico terdesempenho satisfatorio e, vice-versa,
somente a criatividade sem dominio técnico nao capaz de poder fazé-lo. A habilidade
técnica € a primeira condicdo de fazer o Choropidepem a expressdo, o dominio da
linguagem. A expressao € algo subjetivo enquantaogismo é mais “quantitativo” (pode
ser medido).

Para se obter um bom desempenho no Choro é grexi©s dominio desses dois
elementos: virtuosismo e expressividade. “Se var&seguir dosar isso bem, vocé vira um
Hamilton de Holanda” (LARA FILHO, 2009, p.126). $sglo depoimentos de alguns
musicos de Brasilia, Hamilton de Holanda é o simbal exceléncia musical, pois consegue
um perfeito equilibrio entre esses dois elemendasiterpretacdo do Choro.

4.3 Improvisacao

Para entender as mudancas presentes na pratichotdo @& contemporaneidade séo
necessarios estudos e apontamentos referentesr@visagdo. O Choro de hoje sofre forte

influéncia de outros géneros e as diferentes fobemde seus executores contribuem para a
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criacdo de varias maneiras de improvisos. A sdgeiinos identificar e descrever o que €
improvisacao e quais os tipos mais comuns presatiesmente no Choro. Iremos também
descrever algumas formas de improvisos presenteémazrdevido a forte influéncia desse

género no Choro.

De acordo com Almada (2006) a improvisacdo € uamposicdo espontanea, “ao
falarmos de improvisacdo ndo podemos deixar queia sua principal ascendéncia: a arte
da composicdo musical (...) o ato de improvisaranadais é que do que compor
instantaneamente” (ALMADA, 2006, p 56-57).

A improvisacdo musical € uma pratica entrelacada agperformance, composicao e
interpretacdo musical; sua condicdo se baseia peri€ércia subjetiva e coletiva do musico
que a faz, € uma necessidade de recriacdo pordmiteérprete, este se torna cocriador da
composicdo no momento da sua performance (GEUS9, 20043). Geus descreve o0

improvisador como:

O musico que contribui criativamente para o deskrmento da peca, geralmente
detentor de consideravel agilidade de raciociniombaico que precede uma
execucao praticamente simultanea. Esse quesitgiéobdara a obtencdo de éxito
na performance possibilitando por meio da buscaida resolucdo instantanea,
evitando possiveis desconfortos, principalmentendoase acompanha uma peca
desconhecida (GEUS, 2009, p. 45).

Segundo Valente (2009) a improvisacdo musical €omposicdo criada pelo
intérprete no momento da explanacdo de uma obrandsico se torna uma espécie de
intérprete-criador, podendo a cada execucdo cligr diferente e particular, unindo sua
criatividade a do compositor” (VALENTE, 2009, p.)18

Dessa maneira € possivel perceber, conforme esSesauttores citados, que a
improvisacdo e composicdo sdo estruturas continegsaradas apenas por tempo de
execugao. Enquanto na composicdo o autor tem umpot@naior para organizagao de suas
ideias (escrevendo), a improvisagédo acontece empoteeal. Mesmo que na improvisacao se
tenha uma liberdade maior sdo percebidas algungaasrem sua execucao. Tais regras se
referem a forma e combinacdes que na maioria dassvedo estabelecidas em ensaios

prévios e coletivos.

4.3.1 Improvisacao no Choro

Hoje € possivel estabelecer que a improvisacdo élemento essencial presente no
Choro. Por meio da historia do género podemos ifiEmtque o nascimento dessa musica
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acontece pela maneira como € interpretada a mésicpeia, existindo uma liberdade na
interpretacdo que propicia a criacdo de novos eltaae Contudo, de acordo com Valente
(2009), ha uma divergéncia entre os pesquisadarggdero a respeito da improvisagédo. A
inquietacao refere-se a inexisténcia da improvisags gravacdes do género até o inicio do

século XX. Na obra de Cazes (1998) o autor pontua:

Uma audicdo atenta das gravacBes de Choro da fas&niba surpreende por
aspectos como a quase total falta de improvisadadas vezes a mesma parte da
musica é repetida quatro ou cinco vezes sem nenblieracdo. Sé da para sentir o
calor da improvisacao quando toca o Pixinguinhan ete tudo é mais vivo, mas
alegre, mais ritmico (CAZES, 1998, p. 45).

Segundo Franceschi (2000) nas primeiras décadagado XX ndo ha registro de
improvisacao nas gravacdes de Choro — de acordoocautor isso pode ser decorrente de
guestdes comerciais que ndo permitiam erros nasgjas, ou por questdes profissionais
tais musicos fossem obrigados a tocar 0 que estagHto, sem se permitir qualquer
improviso. Apenas em 1919 quando aparecem as pasngravacoes de Pixinguinha é que
se percebe uma interpretacdo mais criativa do géN&LENTE, 2009, p. 42).

Valente (2009) acredita que a falta de improvisdaz apenas nas gravagdes — nas
Rodas de Choro existiria mais liberdade, pois n@am tproblema do limite de tempo dos
estudios. Assim € possivel perceber que inUmersqupEadores do Choro assinalam ao

género um carater essencialmente de improvisaQém:c

E importante lembrar que o Choro traz consigo onmeeslemento que permitiu ao
Jazz atingir seu grande desenvolvimento: a impagéis. Esta é a sua forca maior
.(Maestro Lindolfo Gaya na carta “A propésito doo@f, 1977, apud Cazes,
1998).

No Choro, os temas geralmente apresentam grandegae melddica e harmdnica
e, por isso, a improvisacao geralmente acontece aanivel de variacdo melddica,
da sugestao de alteracdo da métrica, da realizdgéira com sutilezas que
parecem escapar das possibilidades da notag&oe @aymite o assim chamado
“molho do choro” (GEUS, 2009,p. 13).

Para fazer um comparativo da improvisacdo do Clamtes e atualmente) iremos
partir das improvisacdes de Pixinguinha (as priaseique se tem registro), em seguida
iremos descrever as praticadas por |K-Ximbinho,jgsofre influéncia ddazz finalizando
com as improvisagOes feitas nas interpretacbessatioagénero. Essas descricbes buscam

mostrar as mudangas que aconteceram no Choro.
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Segundo Brasilio Itibeté “os contracantos de Pixinguinha no saxofone é om d
elementos mais complexos e de maiores consequéestaicas que existe na musica
popular brasileira” (CABRAL, 2007, p. 14).

Os *“contracantos” eram o tipo de improvisacéo ipadb por Pixinguinha; tal
elemento poderia ser executado por instrumentoddicels no registro médio e grave ou de
acompanhamento, o violdo. Esse artificio ndo fador por Pixinguinha, provém diretamente
da primeira geracdo de Chorfes. Segundo Geus (Hi®@guinha resgata essa pratica de
contracanto que aprendeu com seu professor IrireeuAltheida, preservando alguns
elementos e acrescentando novos. Podemos peroagbersga foi a primeira mudanca na
maneira de se improvisar no Choro.

Dos elementos preservados por Pixinguinha destaeana conducgédo da linha
melddica do baixo por meio de graus conjuntos, aapdo as multiplas possibilidade de
inversdo dos acordes e ornamentacdo melddica, rpeowe da utilizacdo de arpejos de
movimento ascendentes e descendentes e a movidgemtagnelodia do contracanto ocorre
nos compassos pares (CALDI, 2000, apud Geus, 2009).

As mudancas feitas por Pixinguinha se configuramnsercao de “duelos” entre os
acompanhadores e solistas e na melodia do contoagae se refere mais a Harmonia que a
voz principal.

K-Ximbinho, como ja mencionado no capitulo 2,vioo o Choro com insercdo de
elementos ddazzem suas composi¢des e improvisos. O improvisorglga compositor € o
elo que liga o Choro adazz e elemento que promove a inovacao (Costa, 2009). A
improvisacdo de K-Ximbinho se estrutura em umardibde maior, nelas acontece uma
reelaboracdo do tema original se baseando primegrde na sequencia harmodnica do
mesmo. A improvisacdo no Choro depois de K-Ximbialdguire elementos diazzcomo
agente de inovacao tais: harmonias tensionadasassteBluese chorusde improvisacao.

A improvisacdo do Choro na atualidade é percebaao o momento no qual os
musicos empregam todos 0s seus conhecimentosdsaticinstrumento na interpretacao, é
o momento da liberdade criadora. Como consequéaciiferente formagéo da nova geracao
de ChorbBes observa-se que o0s improvisos atuaisinfioéncia de outras referéncias
musicais, em especial Jazz.Vale ressaltar ainda que outro ponto em comum de$sis

géneros é a performance que apresenta liberdadepacdo de novos elementos, assim uma

37 Brasilio Itiberé (1846-1913): formado em EngerdaCivil,engajou-se nos movimentos culturais daeiesc
década do século XX como contista e cronista, imp®rtante atuagdo no modernismo brasileiro, fuddam
revista modernistdresta Nas décadas seguintes tornou-se amigo de Eridetareth e Pixinguinha e
incentivado por Villa-Lobos comecgou a estudar majdiernando-se compositor (SOUZA, 2009).
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mesma musica € concebida e produzida de diversasinas “Assistir a um concerto de Jazz
€ uma experiéncia Unica, pois a cada performanaboadagem das musicas se modifica
substancialmente, um mesmo tema nunca € repel&lé,aecada vez recriado e isto faz parte
da proépria idéia do jazz” (NETO, 2007, p.14).

No trabalho de Lara Filho (2009), o autor desciteg&e categorias de improviso do
Jazzque estdo presentes no Choro Novo, tais categsi@mslescritas por Kernfeld (2086)
como: “Paréafrase, Formulada, Motivica”. A seguéniios descrever cada categoria e como
esta se apresenta na performance do Choro.

No modelo de Paréafrase a improvisacdo € o orn@nda melodia original, deste
modo a melodia fica reconhecivel. Nesse padraongeovisacdo a estrutura harmonica fica
inalterada e os ornamentos aparecem discretamernedem abranger uma reformulacdo da
melodia. A parafrase € procedimento corriqueir@e@ada no Choro, é um elemento tao
comum ao género que se confunde com o proprio rded@azer o Choro, por isso alguns
musicos recomendam que para tocar o género € adoessvir as gravacdes de grandes
mestres, e assim conhecer suas parafrases (LARAJ;1R009, p. 136).

=
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Figura33: Parte Original d®roezas de Solon.

3 Barry Kernfeld: musico e pesquisador dizz.Em 1981 ele recebeu o titulo de Doutor em Musidalpglo
estudo de técnicas de improvisagdo no sexteto diesMbDavis com John Coltrane e Cannonball
Adderley. Posteriormente Kernfeld passou duas @éscammo um colaboraddreelancer para obras de
referéncia, principalmente como o editlar Dicionario Grove de New Jazassim se tornou a fonte de
referéncia padréo geral dazz,citado no trabalho “Improvisagdo Musical: TécnidasComposicdo Aplicadas
a Performance Instrumental” (SANTIAGO, 2006).
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Fonte: LARA FILHO, 2006, p. 134

Figura 34: As parafrases de Jacob Pmoezas de Solon.
Fonte: LARA FILHO, 2006, p. 134

O que se observa é que esse modelo de improvigresesteve presente no Choro e
chega a ser até intrinseco ao género. Segundo Alf2896) essa caracteristica se da pelo
fato de a estrutura formal dessa musica ser umorotassim a parte A (principal) na
estrutura de um Choro convencional se apresentguatro vezes (...) 0s instrumentistas de
maior talento tenham se sentido naturalmente imipglem direcdo a variacao melddica (...)
isso deve ter contribuido para o desenvolvimentingaovisacdo no género” (ALMADA,
2006, p.55).

O modelo de Improvisacao Formulada “se baseiazem@atda musica original; suas
estruturas ritmicas e harmonicas ficam inalteradasermos de métrica, tamanhos de frases,
relagfes tonais e objetos harmonicos princip@sRA FILHO, 2009, p 137).

Essa improvisagdo se configura de forma mais liene,que a harmonia do tema
pode variar com a inser¢ao de acordes alter@dosdes com notas estranhas a escala em que
ele esta inserido) e substitutosulfstituem os acordes principais de uma tonalidadle)
fixacdo desse modelo de improvisacdo ao Choroibonirpara mudancas no género. Hoje
esse tipo de improvisacdo se encontra presenteda e Choro e apresentacdo do género.
Segundo alguns musicos hd uma dificuldade de ingaowesse modelo, pois o musico
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necessita da aquisicdo do vocabulario do génera ipgorovisar de maneira coerente no

Choro.

Na hora de improvisar, ele tem dificuldade de im@ma dentro da linguagem.
Porque ndo tem temas, vivéncias suficientes, pangusora da linguagem, na hora
de improvisar, vocé vai pegar todos esses temas, \excabulario, vai mudar as
notas e vai brincar com elas.(...) Mas para imavbem, € preciso construir o
vocabulario.Depoimento Dudu Maia (LARA FILHO, 20@9138).

Também tirar o maximo de gravagdes possiveis deopegjue vocé admire e que
sejam bons improvisadores. Porque vocé ndo poderada se ndo conhecer o que
ja foi feito.Depoimento Henrique (LARA FILHO, 2008,138).

Os Chordes partindo das dificuldades dessa caéeder improviso criam alguns

mecanismos por intermédio de estudos de escalgeps formulando um vocabulario de

frases melddicas que sao inseridas no momento g@wsacao, suas principais ferramentas

estdo nas frases que retiram dos proprios ChommBicos afirmam estudar muitos Choros

e improvisos de outros intérpretes para assim saarproprio vocabulario (LARA FILHO,

2009, p. 139).

Como esse tipo de improvisacdo esta mais ligad@daapsofre algumas criticas de

Chordes mais conservadores que nao aceitam quidianeriginal se perca no momento do

improviso, pensam que esse modelo de improvisaghaddscaracterizar a linguagem do

género.

O respeito na Roda é todo mundo saber o que fagaaedo fazer. Chego la na
Roda da Tartaruga, e esta todo mundo estudandmvispr Tocou a mdsica, ai
repete a segunda e terceira parte vinte vezes.ca8taajue esta improvisando é que
esta gostando. Quem é musico esta entendendoMadoimagina quem néao é?0
publico ndo entende nada. Fica aquela coisa massgnal ao Jazz. O tema dura
30 segundos, mas a musica dura duas horas.(...)qlemapresentar o tema, e
depois improvisar. Depoimento de Leonardo BenoARA FILHO, 2009, p. 67).

Em algumas Rodas de Choro devido a formacéoidenordiversa de seus musicos

percebe-se a utilizacdo dessa categoria de impigAos

A Improvisagdo Motivica € quando o solo € condtiude referéncias presentes na

melodia original. Segundo Lara filho (2009) esge tile improvisacdo ndo € muito comum

no Choro, é mais usado nas composices do género.

Korman (2004) argumenta que essa aproximacao €ioeo eJazzacontece pela

vivéncia de seus praticantes com a linguagendadgz isso vem alterando o vocabulario na

improvisacao do Choro. Assim, novos elementos sé@seentados — alteracdo na forma da

musica, performanc@zzistica melodias, fraseados de outras musicas brasileirastém

estado presentes na pratica desse género (KORM#M, p.4).
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Nos depoimentos descritos nesse capitulo podenrosh@e inimeras inovagdes na
forma de improvisar o Choro. Em Brasilia essas mcas estdo em evidéncia nos
depoimentos dos musicos e em suas praticas, o "ramlabora para uma reelaboracao de

elementos sociais, histéricos e culturais dessacmus

Acredito que estamos vivendo um momento especiahigica popular Brasileira.
A convergéncia de fatos, como a facilidade e acass@ormagdo e a vocagao
natural para a coisa me déo a certeza que vivemdgleamento Virtuose. E ndo é
modismo, é simplesmente um movimento- ndo — orgdoizle jovens musicos
com personalidades e identidades individuais ad@rtocar o Brasil e o mundo
também. Baseados no que aconteceu de mais immortaninisica instrumental
Brasileira como, por exemplo, Pixinguinha, Jacoladé&h, Egberto, Hermeto,
Toninho, Raphael e, na musica do mundo, como Jazzlamenco, a musica
cubana, a musica africana, esses jovens criampseraber uma forma autentica de
fazer muasica. E como disse Oswald de Andrade Htfopofagia nos une”. Musica
do Brasil para o0 mundo. Esse disco € uma homenagepovo brasileiro e aos

jovens “Brasilianos™®

%9 Comentario de Hamilton de Holanda na contracapseddCDBrasilianos Rio de Janeiro. 2006.
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CAPITULO 5. APRECIACAO DO NOVO CHORO

Como ja mencionado nos capitulos anteriores, hogteen mudancas na composicao
e pratica performéatica do Choro. Com isso, 0 génemmecou a apresentar novas
representacfes estéticas proporcionadas pelos soscuescolares (partitura) e por
ressonancias de outros géneros musicais, que uzirath novos elementos no Choro.

Este capitulo sera dedicado a apreciacao e amdiserma geral de trés pecas que
irdo retratar o que estamos chamando, desde @ idiEssa pesquisa, de as mudancas
ocorridas na composicao do género. Sdo &laguele Temp@Pixinguinha),Choro pro Zé
(Guinga),Vocés me deixam ali e seguem no céirfermeto Pascoal).

A escolha dessas musicas se pautou no seguindeiccricada uma demonstra um
elemento diferente. A primeira delas se caractepaa ser um Choro tradicional, assim
podemos ter parametros de como era 0 género aotegi® mudou; a segunda apresenta na
sua harmonia inUmeras inovacdes referentes a unfegw@cdo mais “elaborada”, acordes
diferenciados dos vistos em um Choro tradicionahaeterceira se percefleuma nova
maneira de pensar a melodia e harmonia do Chorodenpos notar nesta, variacdo de
andamento, como se a pec¢a fosse elaborada em dweisn@mtos distintos. Contudo a
apresentacdo dessas musicas nesse trabalho coatepanas para confirmar as mudancas
mencionadas nos capitulos anteriores, ou seja;seatie um exame dirigido das partituras e

nao mais uma analise formal académica por completo

5.1Naquele TempdPixinguinha e Benedito Lacerda)

O ChoroNaquele Tempe@ considerado tradicional, composto por Pixinguieha
Benedito Lacerda em 1946. Trata-se de uma compmossifuturada em trés partes (secbes
A-B-C) na forma rondd A-A-B-B-A-C-C-A, possuindozisseis compassos em cada parte, o

gue denota ser uma composicao tipica da formectoadil do Choro.

0 Aqui usamos de fato a nossa percepcéo para agases indicios de novas configuragées do Choron Ak
usar a bibliografia existente (livros, teses egad) que aponta obras e criadores responsaveiegias
mudancas, utilizamos com efeito de nossa prépriadgdo como musicista da area do Choro para idemtds
novas nuancas do género.
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Aspectos Gerais Secdo A Secédo B Secdo C
Compassos 1-16 18-33 36-51
Tonalidades D menor F maior D maior
Tabela 1. Divisédo Formal e Plano Tonal Geral - RorA-A-B-B-A-C-C-A-).
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Figura 35. Partitura de Hquele Tempdivisao de suas sec¢des.

Na harmonia, predomina o Choro tradicional, na ltdade de Dm na parte A, F
maior (a relativa) na parte B e D maior na parteO8.acordes aparecem sem tensdes e,
segundo Almada (2006), a harmonia do Choro tradatise caracteriza por simplicidade,
baseada em acordes perfeitos maiores e menoredea@mm sétima, dominantes e acordes
diminutos. Nao apresenta acordes estranhos ao charpodnico ou alterados, exceto as
dominantes secundarias e os acordes de “sextaitaapdl As inversdes sdo caracteristicas
marcantes e contribuiram para a ampliagdo meldticiknha do baixo (ALMEIDA, 1999,
pp.121- 122).
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Na musicaNaquele Tempta o uso frequente de sétima, alguns acordescapare
em 12 ou 2% inversGes. Essas inversGes contribuiram para dewtidade harmonica do
Choro.

Figura 36: Invers@es que fazem parte da harmonia da mii&iqaele Tempo

As progressfesi-V- | e |-V-Isdo usadas com frequéncia.
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Figura 37: Progressos presentes no Choro Naquele Tempo.

A musica possui alguns motivos que serdo repeddesovados no decorrer da peca.
Na parte B se percebe a inser¢cdo de outro motércirfas em semiclcheias), porém sem

submergir o motivo anterior.

Figura 38: Motivo ritmico da parte A dBlaquele Tempo
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Figura 39: Motivo ritmico da parte B compasso 18Niequele Tempo

Nos aspectos melodicos percebemos arpejos destesdanmelodia é linear com

varios saltos de 6° e destaque nos ornamentosotesrnas secoes A e C.
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Figura 40: Primeira parte da musiédaquele Tempmostrando apogiatura, arpejo descendente e salto
de 6°

A primeira se¢cdo da musica inicia com a anacrusegele do compasso 1-16, na
tonalidade de Dm. Esta secao consiste em duasgdigsscom um periodo cada, sendo 0s
dois periodos com duas frases. Desta maneira, ehsas subsecdes se articulam
semelhantemente — no 1° periodo se formam as frages 2° periodo x-y’. Nas quatro
frases, as primeiras de cada periodo sdo idérdieassegundas distintas apenas na segunda
frase, compassos 14 e 15.

A secdo B modula para F maior, a tonalidade relagurge um novo motivo ritmico
e € dividida como na sec¢ao A, mudancas apenagin Gftase do 2° periodo (x-y’). A secdo
C é contrastante ritmicamente com as demais segdesentido de que possui figuras de
tempo mais longafda uma frequéncia maior no uso de apogiatura.

As sec¢les A, B e C sdo contrastantes entre simpexéste uma aproximacao entre as
secoes B e C, estdo em tonalidades maiores (secdo rBaior e secdo C: D maior),
destacando-se secdo A, em Dm. A peca possui algensentos unificadores, como as
figuras de valores curtos, principalmente colcheasemicolcheias. A edicdo analisada
sugere um andamento rapido. As trés secfes sadadaarpela sincope. Sob um olhar geral,
Naquele Temp@ um tipico Choro tradicional, pois apresenta usteutira harmoénica em

conformidade com os padrdées em vigor, melodia pada e esta na forma Rondo.
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A improvisacdo deNaquele tempcé feita pelo proprio Pixinguinha, representada
pelos contracantos que se caracterizam por melodidspendentes que apresentam
complexidade. Como ja mencionado (no capitulo #inBuinha se destaca por estabelecer
novas diretrizes para arranjo e praticas na impagp&o. Os contracantos ndo sao feitos como
dos Chorbes da primeira geracdo, mas a improvisagéda continuara sendo feita de
maneira tradicional, por meio dos tais contracgrdigla ndo aberta como a improvisacao de

hoje

5.2 Choro Pro Zé(Guinga e Aldir Blanc)

Choro pro Zétrata-se de uma composicdo para canto e violagueo ndo €
caracteristica comum ao género, que apresentarm@iEas para grupos instrumentais. E
considerada como “Novo Choro” por apresentar eléosedistintos dos Choros tradicionais,
foi composta por Guinga e gravada no allidetirio Cariocaem 1992.

Vale ressaltar que Guinga faz parte de um grugasdrumentistas (ele € violonista)
e compositores que tem ligacdes e influéncias corargbs géneros musicais, nao se
limitando a apenas um deles. Segundo Cardoso (2806pras de Guinga frequentemente
ultrapassam as fronteiras entre 0os géneros musgcai® o Choro, 0 Samba e a Cancéo) e,
mais do que isso, aproximam musica erudita e popDla acordo com o autor sua obra
representa um: “violao limitrofe, que flutua entrelassico e o popular, desafiando os rétulos
tradicionais aplicados a musica, transitando egigs, podendo dificilmente ser classificado

definitivamente como pertencente a apenas um desikexsos” (Cardoso, 2006, p. 60).

SO ndo quero me rotular como nada, sou um congpodd# musica popular,
compositor de rua, intuitivo, ndo faco nada fundata#o em teorias, nem
formalidades. Faco o que meu coracdo manda, meto goanda, meu Senso
estético e minha experiéncia, 0 que ja ouvi, j& {Depoimento de Guinga sobre
suas composi¢Bes KOINDIN, 2011, p.162).

Ligando essa caracteristica limitrofe de Guing&awalho de outro criador — Garoto
—, é pertinente abordar que as mudancgas relacisrRadarmonia do Choro ndo séo recentes,
mas fazem parte de um processo, como a maiorieed@stos ao longo da Historia da
Mdusica. Estas mudancas podem ser ja consideragastia das obras de Anibal Augusto
Sardinha (Garoto) nas décadas de 30 a 50. Nas aasse compositor percebemos
elementos inovadores — seus Choros, segundo Dgl2@0i9), sado caracterizados pela
impetuosidade e ousadia poética, porém ainda seafiastar da tradicdo. Os Choros para
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Violdo solo de Garoto formam uma colecdo de 9 pegdsis obras ganharam uma nova
sonoridade, uma nuanca diferente das praticas kdoH€s de sua época. Sua escrita também
é diferenciada, exigindo uma nova técnica instruaieterivada da nova escrita para o Choro
(DELNERI, 2009, p. 49).

A Caminho dos Estados Unidos

(chéro moderno)

manuserito original
(Milton Nunes)

GAROTO (Anmibal Augusto Sardinha)
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Figura 41: A Caminho dos Estados Unidesioro considerado moderno com escrita diferentdalao
acompanhador.
Fonte: DELNERI, 2009, p. 49.

Por esse motivo da inovac&@oro pro Zéfoi escolhida para apresentar algumas
caracteristicas que se distanciam dos Choros imadis. Possui como estrutura a forma
cancao, apenas duas secoes, ladeadas por umagdimosluma coda, forma mais comum no
Jazz A introdugéo e a coda sédo estruturas formaisrgraxas nalazze em alguns Choros
pos-Pixiguinha comaLamentos, Carinhosde Pixinguinha, musicas criticadas na época da
sua criacdo (como mencionado no Capitulo ZJasta de K-ximbinho que também possui
essa construcdo, entre outras obras. Uma mudancestdgtura que comecgou a ser

apresentada no género, certamente, ocorrentestmégxia dos modelos norte-americanos.

Aspectos gerais Introducao Secdo A Secéo B Coda
Compassos 1-3 4-20 21-36 37-39
Tonalidades Cm Cm Cm Cm

Tabela 2. Divisédo Formal e Plano Tonal Geral - Rorfintroducao-A-A-B-Coda).
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Em Choro pro Z¢ além das cifras, o violdo de acompanhamento estdto em
partitura (como nas outras musicas presente nogbook de Guinga), enquanto no Choro

tradicional a maioria das vezes as partituras eptas apenas cifras.

Observa-se portanto que a escrita-padrao da mpsicalar — a melodia cifrada
ndo comporta a masica de Guinga: é preciso fazeda®scrita em pauta musical,
detalhando todas as minacias do acompanhament@nisoto criado pelo
compositor. A propria cifragem, escrita caracterdstia musica popular, revela-se
problematica para grafar a obra deste compositrd@o, 2006, p. 57).

Outra caracteristica diferente do Choro tradiciochalue este ndo modula, toda a
musica esta na tonalidade de Cm, possuindo o egadnte das extensdes nos acordes. Essas

extensBes sdo caracteristicas da harmonia jazzisdiqual as tercas sdo superpostas além
das sétimas, surgindo as 9, #9, b9, 10, 11, b13

ABTMI) - ABT(9
- CEORED

5
b
1
I

|

Figura 42: Acordes com extensfes que aparecem no compasknCltro Pro Zé.

Assim como nos Choros tradicionais, @toro pro Zéexistem com frequéncia

acordes invertidos, esses possuem extensfes daraardas vezes a nona é adicionada.
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Figura 43: Acordes invertidos com a nona adicionada no cosgpa& do Choro Pro Zé.

As progressdes que aparecem com frequéncia sao:
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Figura 44: Progressdes frequentes compasso 1Zkano Pro Zé
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Destacamos também alguns elementos que aproxinsnt@sposicdo de um Choro,
como: na parte melddica, o uso de arpejos, mel@tagrau conjunto, escala cromatica. Nos
aspectos ritmicos podemos constatar que existe afivaminicial que sera lembrado em
todos os inicios de frases da musica. O esquenti@sisemicolcheias precedendo o tempo
forte, como as anacruses da introducdo, secfeBAe e&oda, aspecto bastante comum na
musica tradicional brasileira como o Choro.
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Figura 45: Motivo gerador da masica.
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Figura 46: Anacruse do compasso 1 introducao da musica.
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Figura 49: Anacruse do compasso 38 parte final da masica.
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No Choro pro Z¢ Guinga utiliza elementos ritmicos comuns nos Ghdradicionais,

as sincopas, aluséo a sincopas e quialteras.

5

Figura 50: Sincopas e quialteras que aparecem na m@icao pro Zé

A introducdo possui trés compassos, a parte A daicalpossui 16 compassos
divididos em duas subsecbes cada uma com duass.frAs@arte B também tem 16
compassos divididos em 2 subsecdes, sendo quenasirps frases do 1° e 2° periodo sao
idénticas, mudando apenas a segunda fras€delapossui trés compassos.

Outra diferenca presente na composiCémro pro Zé é maneira na qual € feita a
improvisacao, existe uma abertura maior que nacaldaquele TempoNa gravacao de
Choro pro Zépudemos observar que o saxofonista que interpreta@sica improvisa sob a
harmonia da musica, porém a melodia da improvisagadistancia da melodia da musica,
diferente dos contracantos ddaquele Tempoa composi¢cao de Guinga se abre a novos
elementos presentes no momento da improvisacabab€aura representa uma importante
mudanca na pratica desse género.

Referente aos elementos estrutur@ispro pro Zéapresenta varias peculiaridades em
comparacdo aos Choros tradicionais, tais como: diadocromaticas, arpejos, graus
conjuntos, sincopes e inversdes, porém o que maifer@ncia de um Choro tradicional € o

alargamento da harmonia, que apresenta extenséesu® acordes (9,#9,09,10,11,b13).

5.3Vocés me deixam ali e seguem no cafkHermeto Pascoal)

A prética é quem manda.
(...) Masica universal é misturar sem preconceitas com bom gosto.
(MORENA, 2008)

Vocés me deixam ali e seguem no caroma composicdo de Hermeto Pascoal,

interpretada por Henrique Cazes no @ldir Azevedo, Pixinguinha, Hermeto e C&a
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composicao é considerada um Choro Novo por pos$emnentos raros de ser encontrados
nos Choros tradicionais. Tais elementos encontradosharmonia expandida, melodia com
varios saltos de 4, 5 e 6, escala de tons intearcdamentos distintos (modulacao ritmica, as
figuras se alteram em semicolcheia, quialterasgesgicdo A e B.

No artigo de Campos (2005) a autora comenta sabeeawposta “sofisticacdo” nos
Choros de Hermeto. “No Choro, ele faz uma sofisgicaem seus elementos, sobretudo
harmonia e melodia, ele respeita o idioma do Choas brinca também com a parte ritmica”
(CAMPOS, 2005, p.727).

Arrais (2006), pesquisador da obra de Hermeto, ntangue € dificil classificar o
compositor, pois este tem influéncia de diversogegis musicais. “A musica de Hermeto € a
popular brasileira, instrumental, folclérica e mugil. E também classica, contemporanea,
experimental, jazzistica, improvisada”. J& Hermptefere designar sua produgdo como
“musica universal” (ARRAIS, 2006, p.13)

Na revista eletronicgungledrums, gpud Arrais, 2006, p. 7), Hermeto descreve sua

“musica universal”:

Vocé define sua musica de alguma forma? Consegueceixa-la em algum
estilo? E musica experimental, musica brasileira, @sica improvisada?
Responde Hermeto:Ela se encaixa em tudo isso ai, s6 que hoje eraud@amo
de musica universal. Ela abrange todos os estilosl&s as tendéncias. O Brasil,
sendo o pais mais colonizado do mundo, ndo potr@utra coisa que nao musica
universal, que é uma mistura, aquela mistura beta.fe..) A gente faz muita
misturada; vocé ndo escuta um ritmo predominantimpo todo. Sempre muda,
muda, muda. Répido. A harmonia nem se fala.

(...)

As pessoas acham que evoluir é fazer uma harmadawez mais pesada. Pra mim
evolucdo é saber mexer com misturas. O dificil amewsisica que eu chamo de
universal € justamente saber misturar (...) EX&@ué saber misturar (ARRAIS,
2006, p.15).

O depoimento de Hermeto vem ao encontro dos el@sgotesentes em nossa
dissertacdo, em especial a nova caracteristica dyoCque estamos tentando assinalar,
amparada pela teoria do Hibridismo. A disposicao reisturar, em “perder” (elementos
tradicionais anteriores) e ganhar (novos resuljadasido o que o compositor descreve da
sua musica “universal” parecem ser a sintese desfaeocorrendo neste momento do Choro.
Por isso a escolha de uma composi¢cdo de Hermete,ne§sico apresenta sua obra como
algo hibrido e demonstra sua intengdo em mistl@anosso ver Hermeto tem suma

importancia e contribuicdo nas mudancas do género.



118

Vocés me deixam ali e seguem no céero a forma A-B,19 compassos na parte A,
seguida de 4 compassos que se caracterizam compantgapara a secao B, que possui 28
compassos. A partitura analisa nessa pesquisaratboial didatico da escola Portatil de
Musica (2010).

Aspectos gerais Secdo A Ponte Secao B
Compassos 1-19 20-23 24-51

Tabela 3. Divisdo Formal - Forma: (-A-P-B).

Vocés me deixam ali e sequem no carro

Hermeto Pascoal
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Figura 51: Estrutura de Vocés me deixam ali e seguem no.carro
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Na harmonia predominam acordes com a sétima e sbden(9,#11,13, bl3),
diferentes dos Choros tradicionais, que os apraxirda harmonia jazzistica, com acidentes
recorrentes, utilizagdo de escalas simétricas, ngadale andamento. Os acordes com

extensédo presentes no Choro de Hermeto sé&o:

X7, 09 X7 (@) x 7 O™ (©) y#7(69)
XHTOONDTADbT(IL )y 7(013) 5 7(13)

Figura 52: Acordes com extensdo que aparecem no CYiocés me deixam aqui e seguem no carro.

Percebem-se dois acordes no inicio e um no finaedikca, denominados de quartais,
gue estao presentes também em outras obras do sitmnp&sse acorde é estruturado por
meio de superposi¢cdo de quartas, tendo maioredeen3al elemento € uma importante

caracteristica da musica moderna. Nao usual nadgem de um Choro tradicional

X7, 9

Figura 53: Acorde quartal usado no Chovecés me deixam aqui e seguem no carro.

A harmonia quartal é construida de 4J e 4A. Osdasopodem ser estruturados de
trés maneiras:
a) 4J + 4J (do-fa-sib)
b) 4A+ 4J(do-fa#-si)
c) 4J + 4 A(do-fa-si)

p 2 b -
o ]
Fal = | e =
P e e ©
o o ] UL [ ]
3] =) =3 =

Figura 54: Exemplos de acordes quartais.

Ainda sobre a harmonia, no Choro tradicional é wonma sua estrutura harmonica
apresentar acordes com inversdes, entretanto edgs#o (estudada) da obra de Hermeto
esse elemento ndo aparece. Todos os acordes aparecea posicao na fundamental. H&
ocorréncias de acordes com sexta, comum ao Claddizitnal. H4 também o aparecimento

de dominantes secundarias que também estdo presem&horos tradicionais.
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Figura 55: Progressédo V —I de outros tons presentes nocGfmrés me deixam ali e seguem no

carro.

Observamos a harmonia ¥ecés me deixam ali e seguem no ca&mudemos notar
graus de complexidade, como: ao que nos parecesanésta na tonalidade de D maior
(apenas pela mera colocacédo dos acidentes inf@atdave), porém esta impresséo logo se
desfaz, visto que existem varios acidentes na rizediversos acordes estranhos ao campo
harmoénico, contudo percebemos que existe uma celagéenteentre esses acordes.

Como exemplo iremos mostrar alguns direcionamenisacordes estranhos ao
campo harmoénico do Cho¥océs me deixam ali e seguem no ca@r@rimeiro acontece no

campasso 12 e 13, um movimento cromatico descanderacordes menores com sexta.

Movimento cromatico e
— I C—— = descendentes de acordes
Em6 El’m6 | D m6, Cim6 = menores com sexta
s | I P QP lﬂ e 4
e e f® ; 2 Lﬂ'i_t

Figura 56: Movimento cromatico entre os acordes.

O segundo exemplo é o compasso 15 ao 18 no gaabodes apresentam-se maiores,

a maioria com nona que se movimenta em intervaagudrta e sexta e o Ultimo em sétima.
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D7M@©)| | Bb7m(9)| | ES7TM(9) C7M(©) | | F7M 37

Figura 57: Movimento dos acordes.

O terceiro exemplo de acordes estranhos ao campwhio esta no compasso 28 a
30. Séo acordes dominantes que se movimentam enadlts de quarta e todos apresentam
extensdes (13 e b13).

»- &

Z:.':'J_P ° ﬁ‘ LH# ': bll. J 1

|

Gi7(13), (Ci7(13), [FE7619)

™
K]

—

Figura 58: Movimento dos acordes dominantes.

Tais acordes sdo denominados de dominantes esisngimlemos observar que essa
estrutura harmonica é resultante também dos mowrsemelddicos, os motivos do
compasso 28 aparecem no compasso 29, porém tramspesim a harmonia resulta da
repeticdo desse movimento.

O ultimo exemplo esta nos compassos 40 e 41 conmimmeatos cromaticos de
acordes diminutos (VIl grau). Podemos pensa-losocdiminuto de passagem, no qual o
baixo do acorde esté interligado por intervalo emitom com baixo do acorde anterior e
posterior, assim exerce a fungdo dominante, teedtid® suspensivo, que pede resolucéo na

tbnica.
Am7(:5) G#m7(h5) Am7(:5) G4m7(>5)
G apatr e e, bt et

Figura 59: Movimento dos acordes dominantes.

A impressdo que temos é que o compositor caminhad@s regides harmodnicas
durante a musica instabilidade harmoénica impera e a harmonia seguea progressao
movimentada que s6 repousa ao final. Nos motiserwamos que o0 compositor utiliza o

mesmo desenho mudando apenas as alturas das Asganilamos tal maneira de compor
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com a teoria do pandiatonisficalguns autores designam que elementos pandiaestio
presentes em composicdes modernas, apontados cor@onova maneira de pensar a
harmonia e melodia de uma composicao.

Na melodia predominam intervalos diatonicos, egulas frases podemos perceber
melodias com intervalos maiores como: 4°, 5°, e 6M alguns momentos o uso de escala de

tons inteiros.

BT . CtmTbeFET
~— 3 -1| — 3 e
o ]
:3—'3{;._'"]._ Laf

Figura 60: Intervalos diatbnicos evocés me deixam ali e seguem no carro
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Figura 61: Intervalos maiores na melodia do Chdtmcés me deixam ali e seguem no carro
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Figura 62: Escala de tons inteiros presentes na passageetia ‘A" para a “B”.

Outro diferencial dessa obra em relacdo aos Chivaokicionais é a mudanca no
andamento. Secéo A (lenta) e B (alegregddelerandcé uma estrutura bastante usada por
Hermeto Pascoal, algumas musicas desse autor gnmmesma ideia, tais comBhorinho

pra Ele, Rebulico, Forr6 em Santo Andeéjre outras.

*! pandiatonismo: segundo Reti (1958, apud, Mila2804, p.22) é o surgimento de multiplas harmooias
combinagfes verticais e horizontais de diversaslittades, denominadas por Reti como harmoniasafiiés
(bitonalidades ou politonalidades),sdo combinabdeizontais de diferentes linhas e diferentes &mic
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Nas questdes ritmicas a métrica € semelhante amdehoro tradicional, compasso
2,, sincopes, figuras de tempo rapidas, colcheiaicszheia e fusas, ha também quidlteras
(pertencente também ao idioma do Choro, comd\aquele tempo O que percebemos é
gue Hermeto “brinca” com esses elementos ritmicessgo apresentados por todas as secdes
da musica, por meio de movimentos melodicos fe#imscolcheias, semicolcheias, fusas,

tercinas e sextinas

E7M(9) D7(9) G7M cEﬂ :
e S e

Figura 63: Ritmo linear em semicolcheia eviocés me deixam ali e seguem no carro

Am7(:5) G#m7(5 Am7(5) G§m7(>5)
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Figura 64: Quidlteras e fusas exfocés me deixam ali e seguem no carro

A 7(9) AT(9) D7M(8) Bm7

Figura 65: Quialteras no Chordocés me deixam ali e seguem no cawanicio da secao A

Nas duas gravacdes ouvidas do Choro de Hermetcehmmos que além de
instrumentos presentes em um regional do Choro bélizacdo de um baixo acustico,
instrumento mais usual em um grupoJé&ze o0 uso da bateria na secdo “A” da musica.
Nestas gravacoes ndo foi detectado o uso de ingaigd®, mas pelos estudos feitos sobre o
compositor podemos descrever que a improvisacdo élemento bastante presente em suas

obras.
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Por meio de observacoes desses trés Choros pougaseo quanto o género passou
por mudancas, principalmente na sua parte harmoBitguanto o Choro tradicional, como
emNaquele tempgredomina uma harmonia de acordes triadicos, séens80, alteracdo, e
nem predominancia de acordes estranhos ao camp@imap os novos Choros seguem por
outras linhas. Enthoro pro Zé e Vocés me deixam ali e seguem no parcebemos o0 uso
de recursos composicionais que nao sao “prépriosiatabulario do Choro, especialmente
no que se refere a harmonia, na qual preponderandexc estendidos acrescentados aos
mesmos 9,#9, 11, 13,b13.

Apesar de distanciamentos relacionados a harmasiaavos Choros percebe-se que
alguns elementos ritmicos do género na sua forathcional sdo preservados, permitindo
gue esta peca seja identificada como tal. Podelsevar essas aproximagoes por meio das
seguintes caracteristicas: células ritmicas lireaoem figuras de tempo rapido
(semicolcheias), sincopes e quialteras que refletema liberdade de interpretacdo
expressando elementos caracteristicos do génerm cemuosismo.

A improvisagdo também muda; enquanto no Chorodi@til acontece por meio de
contracantos e ornamentos ainda bem circunscritosladia original da musica, nos novos
Choros o improviso ocorre como dazzsob a harmonia do tema, o intérprete tem liberdade
de criar outra melodia. Tais mudancas decorremedsonancias de outros géneros e da

formacdo musical que os novos compositores e ieiEpadquiriram.

5. 4 Opinides de alguns Chorbes sobre o Novo Choro

Averiguamos na opinido de alguns musicos que érigtem duas “escolas”, duas
maneiras de fazer e perceber o Choro. Uma maigitvadl que conserva a estrutura do
Choro e outra que busca mudancas (harmonia e imspg&o). Pudemos constatar por meio
desses relatos retirados do li¥s sorrisos do Chore em entrevistas feitas por nés ao longo
da pesquisa que os tradicionalistas descrevemgomidancas no género descaracterizam o
Choro, ndo acreditando na inovagao desse génerargdmentos usados para assinalar essa
descaracterizacdo, segundo tais musicos, € queeatjule ndo tem um conhecimento
aprofundado do género. Falando sobre a influéngidadzno Choro, Luiz Otavio Braga

afirma;

Existe uma preocupacao maior entre 0s musicos destég@do em improvisar. Ndo
€ uma caracteristica nova, é uma caracteristicasgimesendo utilizada com mais
freqliéncia. Se essas pessoas soubessem mais dotnme, Gmbém saberiam
utilizar esse aspecto com muito mais propriedd®IDIN, 2011, p. 222).
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Opinido semelhante tem Mauricio Carrilho referemtienprovisacdo no Choro e sua

influéncia do Jazz

Hoje é raro ver um grupo de Choro jovem que naadripe muito. Acho que isso
foi uma influéncia benéfica dimzzMas muita gente confundi isso com a influéncia
musical doJazzno Choro, o que ndo acho que seja benéfico. Ackeoéuma
diluicéo (...). Acho que sdo duas musicas muitcepaghs, e € preciso se aprofundar
cada vez mais. Elas podem aprender uma com ae@mtrgrios aspectos, mas nao
pode misturar as duas. N&do acho bonito o fraseagazd no Choro. Acho bonito
um fraseado de Choro no Choro (...) ndo acred#eonineste tipo de fusdo, ndo
gosto dessa idéia. (KOIDIN, 2011, p. 229).

Para alguns a inovacdo é um elemento que detsrdra®m Choro — Joel Nascimento

falando sobre inovacdo no Choro, com os grupos Algudoringa eN6 em Pingo D’Agua

Quando comeca a modernizar demais, a mudar a wsirmocé acaba fazendo
outra coisa. Mudanga demais descaracteriza (..9esEsnusicos todos sédo
excepcionais. S&o professores universitarios, adimista do Aguade Moringa
por exemplo, € um génio. Eles fazem arranjos stdidtssimos para mostrar do que
sdo capazes, 0 que nédo significa que aquilo sepaodh.) Ndo adianta vocé pegar
uma musica do Jacob e botar bateria e baixo elétdeno faz oN6 em Pingo
D’Agua, porque o que eles fazem ndo é choro, é sambBazem grandes arranjos,
mas acabam perdendo a caracteristica da coisaD{KIQ2011, p. 197).

Na pesquisa de campo feita pela autora da preseidsertacao, foram
colhidos depoimentos de Chordes do lugar denomiGhdoinho gstabelecimento em que
mais acontece o Choro hoje em Cuiaba) referentesoaias tendéncias do género - o dono
do referido estabelecimento e Chordo se considenadical. Para Marinho é preciso
conservar o Choro. A forma de ser desse génemotr&duas partes ndo import&hbro
Negros6 tem duas parte e € lindo”. Entretanto, aceitamistura do Choro com outras
linguagens como Rock alazz de jeito nenhum. “Nao deve haver mudancas no d;ha
minha Roda se faz o tradicional e se alguém toeaoufra maneira eu vou dar a minha
opiniao”.

Examinamos também que existem musicos que esté@tmal@enovos elementos no
Choro, tais apoiam o “movimento” do Novo Choro e aleserva essa abertura nos

depoimentos desses musicos referente as mudangéseim.

Altamiro Carrilho comenta sobre a revitalizacddQtmro e as inovagdes no género:

Eles estdo fazendo uma harmonia mais rica. Ha uenesse dos
jovens em harmonizar melhor o Choro. Entdo est@igpoodo uma
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melodia que dé essa oportunidade que possa sehéenonizada.

Antigamente havia uma espécie de modelo. Todosrfaznais ou
menos segundo aquele modelo, aquele padrdo. O Chao praticamente
padronizado. Pixinguinha j4 deu uma guinada muitande, para melhor.
Pixinguinha ja vinha compondo Choros com aspeciferetites. Logo depois
vieram outros compositores (KOIDIN, 2011, p. 39}.40

Vé-se que Altamiro Carrilho interiorizou a ideia gige Pixinguinha ja havia inovado
o Choro e que encara a inovagcdo como algo posihiwogénero, portanto ndo ha
necessariamente uma relacdo de embate de gerafiiesaseitar ou ndo o Novo Choro.
Carlos Malta vai mais além sobre as obrigatoriesladepratica do Choro ao declarar

que:

Por um lado, o Choro é um estilo, e por outro,texisna maneira de tocé-lo. Vocé
tem que definir esses dois aspectos. H4 uma certextticional muito forte que diz
que o Choro deve ter duas ou trés partes, com slgeEOmMpPassos em casa parte, e
que a segunda parte deve ser composta em um tontegha relacdo com a
primeira parte. Isso pra mim é bobagem.(...) Cheo mim é como Jazz, o que
interessa é como vocé toca — € uma maneira derpmdsica. (KOIDIN, 2011, p.
74).

Silvério Pontes abordaJazze sobre as inovagdes no Choro sustenta que:

(...) Hoje em dia é possivel tocar Choro com lingua doJazz Vocé pode
improvisar muito e dependendo da qualidade do m{ste pode desenvolver
fraseados muito parecidos com os do Jazz, do leadimsamba. O Choro da essa
liberdade musical que os jovens hoje estdo desuijriessa coisa de tocar
livremente. (...) E mais ou menos como o Jazz. \és&nvolve um tema e depois
toca, criando uma melodia e contracantos em cimah@o evoluiu nesse sentido.
Hoje os mausicos tém mais liberdade (...) hoje j&texuma flexibilidade de
improvisagdo. (KOIDIN, 2011, p. 333).

E, por fim, Eduardo Neves, outro mdsico atuant@nea, aproxima as inovacdes no

Choro como algo que pode dar mais aberturas,sgrsomar ao género

Eu acho que o Choro precisa ser um pouco mais. l[&cho que existem uns
musicos que estdo buscando isso agora. Os raparesiovos estdo pensando em
improvisar, fazer uma musica um pouco menos ortadblas eu acho importante
que as pessoas que facam isso também conhecadiciotral (...). Agora o Choro
esta se misturando com outras linguagens, 0 queaécoisa que ndo aconteceu no
Ultimo periodo do crescimento do Choro, anogRQIDIN, 2011, p. 229).

Hermeto Pascoal, citado por muitos musicos comodos inovadores do Choro,

descreve a inovacao do Choro como
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A musica precisa evoluir na parte harmodnica, tembaias novas, e ndo conservar
a mesma harmonia. Fazer sempre 0 mesmo acordes pegsma musica é como se
vocé usasse somente uma camisa. Os musicos adtigdisoro acham que se vocé
mudar a camisa ndo é mais Choro, ndo é auténtas,ebe é que nao evoluiram,
podem tocar muito tecnicamente, mas a cabeca mdioievEntdo é preciso evoluir
com esses jovens de agora. Isso comecou em Bresftiao Reco e o Clube do
Choro.Antigamente no Brasil quando alguém fazia acoerde moderno, eles
diziam: “N&o, ndo, esse acordes sdo americanosneficanizado”. Era muito
preconceito. Agora ndo (...) Desde pequeno eu naudawvcoisas. Para dangar, eu
tocava moderno, muito moderno, e as pessoas n&eguaam dancar. Com oito
anos eu tocava compasso composto sem saber. (KOPDIN, p. 189).
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao final dessa dissertacdo percebemos que aindauité para se investigar sobre o
“Novo Choro”, tal assunto vem suscitando crescettézesse da area académica, e ainda sao
poucos os trabalhos que averiguam o Choro nessguenfEm nossa pesquisa pudemos
abordar alguns aspectos do universo do Choro etapoeste as mudancas que vém sendo
feitas no género desde o inicio do século XX. Esatealho teve por finalidade demonstrar as
novas caracteristicas do Choro.

Na presente pesquisa ndo partimos de percurswibistio Choro, que demonstrasse
suas origens, por acreditar que tal assunto jébdstante abordado em outros trabalhos
académicos. Decidimos entdo iniciar a pesquisa gora investigacdo sobre a Roda de
Choro, no Capitulo 1, no qual averiguamos suagsagzconstatamos varias mudancas em
suas praticas atuais. Disso concluimos que a iAovacum reflexo dos novos espacos em
gue a Roda esta inserida, dessa forma novas r&ficaadquiridas pelos seus executantes.

As Rodas que aconteciam em ambientes informagnf@daptadas para ambientes
formais como: teatros e estudios — assim o peod ihstrumentistas também mudou. De
“amadores” para “profissionais” esse musicos passden partituras, ganhar caché e, ainda,
nessa nova Roda ndo é qualquer pessoa que pode batuma selecdo. Além das mudancgas
de espaco fisico, foram acrescentados a essas Bstdatsira de sonorizacdo (amplificadores,
microfones, mesa de som). Aqui temos como conclgs&oa Roda se “fechou” em termos
de participagao, ou seja, houve uma profissiongliaale seus executantes.

Esta mudanca constatada na pesquisa se referentadtférmacdo musical dos
Chorbes — houve uma sensivel mudanca no perfiedessisicos, ligada principalmente a
educacdo musical. O musico passou a ter necessdtadketer o conhecimento tedrico-
musical, e isso transformou a formacéo do mesmnie:lembrar que na década de 80 o Choro
foi introduzido a um novo setor social, essa nogeaggo de Chorbes foi composta por
jovens universitarios capazes de ler e compor rausigossuiam formacdo académica,
diferente das geracdes anteriores. Esses musicoarlom novos grupos de Choro, inovaram
na instrumentacédo, nos arranjos e nas sonoridadesadlicionais Choros.

A movimentagdo desses musicos contribuiu para gimento de escolas para o
estudo do Choro. Hoje existem vérias instituicGe£toro no pais, as principais: “Escola de
Choro Raphael Rabello” e “Escola Portatil de MUsidais escolas utilizam metodologias
em parte académicas, trabalham com o uso de partihas ndo deixam de lado as praticas

adquiridas no processo de ensino utilizado nas a@dacontrario preservam muito mais a
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pratica. Os dois ensinos, o pratico e o tedricoitrdmuem para a formacdo de novas
representacdes estéticas do género, trazendo pan@mro novas maneiras de apreciacdo e
valorizagéo.

No Capitulo 2 abordamos as mudancgas propriametas, gior meio do percurso de
compositores e intérpretes como agentes de umgsome@mnplo de mudancas. Partimos das
transformacdes ocorrentes ja na obra de Pixinguigha inovou ao modificar a estrutura
tradicional de trés partes do Choro para duas,a&rasjos carregados de novas sonoridades
(Jazz e formulacdes até entdo inéditas. Concluimos éamfue a Harmonia passa por um
processo de alargamento de suas possibilidadesslodae trabalho poético que vemos que
comecou com Garoto, continuando até os dias atoasK-Ximbinho, Hermeto, Guinga e
Hamilton de Holanda.

Outra visdo que temos € o enlace entre o eruditgp@pular, com Nazareth e Villa-
Lobos, inicialmente, pela importancia que o gértewe em suas obras; com Gnattali, pelo
seu trabalho como arranjador, do qual a sua coggmSuite Retratose torna um marco, e
a insercdo do Choro na mdusica de concerto, ndo réenre questido estrutural e da
instrumentacdo, mas como musica no sentido depretacdo cameristica. Sobre isso,
concluimos que a afirmacao de Villani-Cortes vedoeacontro dessa concepcao do Choro
visto como musica para ser ouvida em sala de ctancer

Partindo da nossa percep¢do de que a formacdo Hosd&S tem importante
influéncia nas mudancas do género, decidimos meacioo Capitulo 3 dessa dissertacao as
teorias Capital Cultural Babitusde Pierre Bourdieu por intermédio de autoras diigam
tais conceitos pelo viés da educacdo. Concluimesagualteracdes de grupos sociais — de
guem fazia o Choro para quem estd atuando hojeénerg — sdo decorrentes dessas
mudancas dos habitos, que aconteceram por meiapitaCCultural.

Ainda sobre as teorias usadas nesta pesquisaamiis o Hibridismo, que em nossa
opinido esta ligado ao género desde o seu nasamant se tratar de uma muasica criada a
partir de misturas de varias origens. O surgimeaao Choro, como visto, ndo é um
acontecimento “puro” e hoje se transforma novaméwteo Choro). Concluimos que essas
mesclas culturais estdo presentes no cotidiano ader fmusical desses intérpretes e
compositores e que informacdes e ressonanciapéssan suas producdes.

As teorias sobre o pensamento pds-moderno térasviontes e estdo em constante
reformulacdo, entretanto cremos que elementos meeitos da estrutura composicional pos-
moderna possam nos servir para descrever atituoesCtordes no Novo Choro. Desta

forma, os conceitos de citacdo e releitura sdodablos por se apresentarem na pratica
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musical do Choro hoje e tais procedimentos coniidini mais que outros para a insercao de
novos elementos na composicao e interpretacao.

No Capitulo 4, sobre a pratica do Choro, investigg a respeito de performance,
interpretacdo e improvisacdo dessa musica. Conatutjue o fazer do Choro se pauta nas
guestdes de técnica, informacéo e interpretacie es| mudancas estdo aparecendo — iSso se
vé na pratica, com mais consciéncia de improvisad@oaberturas para novas leituras,
convergindo procedimentos em uma diversidade de@es.

Outro elemento explanado sobre a performancesawe@eirices e malandragens” —
tais elementos sempre existiram no Choro, porémomento atual € da somatéria de
aberturas que esse procedimento acarretou. Naretecdo do Choro o que se cobra é que
cada musico imprima sua propria leitura das pegasssa caracteristica contribui para o
ingresso de elementos novos ao género, isto ésexrcdio de elementos presentes na
contemporaneidade. Na investigacdo sobre imprdisapnstatamos que atualmente no
género é possivel perceber trés categorias de wsprdarafrase, Formulada, Motivica, tais
modelos sdo oriundos ddazz A aproximacdo desses géneros na prética dos osusic
possibilita a alteracdo do vocabulério do Choro.

No ultimo capitulo, examinamos trés obras que damamos sintetizar o que
gueremos demonstrar neste estudo, ou seja, as gasddo Choro e a descricdo de suas
principais alteracdes. Vemos que desde um Chorsidemrado “tradicional”’, da Era
Pixinguinha, j& contém em si mesmo mudancas, porametorica da tradicdo como algo
imutavel, baseada nas grandes obras, ndo se sugtertdo estudamos em profundidade a
estrutura e os procedimentos encontrados na musasacaracteristicas ditas “originais” do
Choro logo se reelaboraram, pois a esséncia ndgaua somente na manutencao da estrutura
de um género, mas nas maneiras de interpreta-b \@amedade das resultantes sonoras a
cada performance. Nunca houve uma tradicdo “codgélaMudancas sempre foram
agregadas.

Outro aspecto percebido nos elementos que mud@m egtHarmonia — com Guinga
e Hermeto isso fica evidente. A diversidade de rsmu composicionais, que ndo eram
“préprios” do vocabulario do Choro, agora estdodsenonscientemente buscados, como
vemos nos atuais musicos.

Enfim, concluimos que as mudancgas do Choro apontaekse trabalho decorrem da
ressonancia de outros géneros sobre essa musieaferndacdo musical que os novos
compositores e intérpretes adquiriram a partir eada de 80. Existem depoimentos de

muasicos que vao contra tais afirmacdes; os maiservadores acreditam que com a
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inovacdo havera uma perda na “autenticidade” dadbonstruida por toda uma historia de
tradicdo, assim afirmam a necessidade de se datéarduo conhecimento dessa musica para
poder inserir novos elementos.

Apesar desses conflitos, ainda, existente entdiciia e inovacéo, constatamos que
ha mudancas na pratica do Choro atual resultargesd carater heterogéneo dos novos
musicos atuantes nesse género. As inovacdes cardmacontecendo, pois os intérpretes e
compositores de hoje que integram essa musica eémafdo diversa, o que influencia

diretamente sua pratica.
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ANEXOS

Anexo A: naquele TempdPixinguinha)



Naquele Tempo

Choro Serenata

Revisdio: Antonio Carlos Carrasqueira Pixinguinha e B?n_ediw La_ccn:da
Cifra: Edmilson Capelupi letra: Fabio de Oliveira

% AT Dm — ATIC}
N = T e
LAY (= M 1‘_ :.# % 1 : I _‘-.i. ‘: t:.‘ d :..r

B

B =

- iz

1
~_  —— — e —
Eu sem-pre lhe a-mei Eu  sem-pre lhe_a-do-rei Eu sem-pre al- me- jei Um di- a

Dm D7/F Gm
. o =

T 1 1 - Pl 1 -
r |1 - - oy | | bt -y
——f —t—+—f —= e i =
¢ = E— " e
ver vo-cé fe- liz Fiz tu- do, car re- guei A mi- nha cruz com re - ti- dlo A
E7/G A7 A7
5 . fr tr tr r =
== e e e e
| el "9 - |l 1l |~ - | - - b1 0
s i [ | AT P T il 1 e b )
) o F | - I | Y 2 I -

Dm ATiCH Dm
e e ===
L\S VS = » ~—*& o a— —w —
d e .
ri pra ndo cho- rar Cur - ti a mi-nha dor Por de-se - jar o seu a- mor Fi
Cmb/Eb D7 Gm Ew'(>5)  Dm E7T A7
= 5 ¥
%Fﬂr'— — —— C
S o =
J =——
ca-va na es- qui-na_alhe_es-pe - rar Po-rém, vo- cé pas - sa- va sem ap me- nos me o
1. Dm 2. pm F AT Dm D7

P -
o ¥ = Er

© Copyright 1947 by IRMAQS VITALE S/A Ind. e Com. - S3o Paulo - Rio de Janeiro - Brasil
Todos os direitos reservados para todos os paises - All rights reserved.

!
|
I

it
~
F——
I
el
N
L1
gy
L 1

L1




4 .

Dm? G7 c7
P A = = i
e =T

e —_

¢ nun-ca me quis E_a-in- da dis - se pra al-guém Que_eu era_um in- feliz Na- que - le

F i Dm D7 Gm A7

30 3 e Ly o .
e st

1 I

tem- po ha-vi-a

to- ca- tas Ro - man-ces,

L

Bbm$

-
~
1

-
-

FIM/A D7

—

_—1

S¢ - res-las, tam-bém ao lu- ar Al - guém con- tou pra mim Que

Gm’

———

c7

: . ==

viu vo-cé cho- rar Naque- la

—_—T

noi-te que_eu can - tei Cho - ri-nhos e can-gdes Com  flau-ta ca- va-qui-nho ¢ vio

liz

LF Il2.F Dm D ATE  D/F}
'$' P-
; =, S
| - e - I“ { I - 1 il I'!.l II. [ 1 LT 1 | |
—Faekes A 40Beo | :
) t
foiTu- do  pas-sa Eutam
ATrcy
Y
ol
— o
bém A-go-ra j& ndo so-fro mais JA  te-nho_um gran-de_amor Pra a-cal - mar mi-nha dor  A-me-nj
AT/4 A7 D ‘ D AYE D/F}
Ak = # e %_ I T —
i ™ B " — i e e e e
- -
“.!JU o 1 - —
zar meu so- frer E es-cu - tar os meus ais Vo-¢& fi - cou Sem nin - guém Pois des- pre
Am7 D7 G G"'ﬁgﬁl‘ D/A B7 E" A7
A_H »“—‘,_,_I_LF_ g e . - - , > o
= T Ve — = I I o - ]
a I” hF - I | I ] | T e L 4 T s T 11 o be LS Nl L1
. 1 1 1 I 1 I i o AR 4 314 L) AN 4 Ll 9 1= | Ll
: }‘\ft I 13 1 T - o :'1 S’ —L 3-17{ :/ T F
. zZou A_quem tanto |he quis Tu-do_a-ca - bou E ho - je  sou fe
{TD Bm7 E7 A7 ”2. D & Dm
e s =Ny e
e ma——— T T gofen PP =====
v N




Anexo B: Choro Pro Zé(Guinga)

Choro pro Z¢

Guinga ¢ Aldir Blane
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Anexo C: Vocés me Deixam ali e seguem no carro (Heeto Pascoal)

VVocés me deixam ali € seguem no carro
Hermeto Pascoal
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ANEXO D: Quadro com algumas composicdes e releitusaque apresentam novos
elementos em sua estrutura musical, tais obras sé&ferencias para futuras pesquisas
alusivas a mudancas no Choro.

Obras Compositores| Intérprete Novos Elementos

Pretensioso Villani Cértes | Duo Bartoloni Mudancgas presentes na estrutura musi¢al
como: ser em apenas duas partes,
conhecida como Choro cromatico, por
modular muito; sua parte A na repeticagd
muda e se torna A’, diferentemente dos|
Choros tradicionais, além de ser nomedda
comoChoro de concertpor ter um
carater cameristico como a variedade de
timbres e as combinacgdes sonoras.
Segundo VillaniPretensiosmao foi feita
para ser tocada em uma Roda ou para ps
pessoas dangcarem, mas sim em um
concerto, por issbChoro de Concerto”

Carinhoso Pixinguinha | Hermeto Pascoal & Uma releitura de Hermeto gravada no
Grupo discoA mausica livre de Hermeto Pascp4l
com um arranjo qumistura influéncias
do Choro, em contracantos elaborados) e
doJazz acrescentando unparte para
improvisos de saxofone e flautas.

Rosa Pixinguinha | Hermeto Pascoal Uma releitura de Hermeto sobre Rosa de
Pixinguinha no disc®or Diferentes

Caminhos1988. O compositor interpre

a obra em piano solo, explorando bastite
a improvisacao. Segundo Hermeto:
“sempre achei que era uma melodia lingla
que pedia uma nova vestimenta. Agora
soltei as pétalas da rosa e na musica elas
vao voando e se juntam de novo”

Lamentos Pixinguinha | Marco Pereira (violdo)| Releitura com criagdo de uma nova
e Paulo Sergio Santos| introducdo com um carater lirico, insercg
(saxofone) de improvisacdao.
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“1° de fevereiro
de 1997

Hermeto
Pascoal

Hermeto Pascoal &
Grupo

Choro composto por Hermeto Pascoal,
obraO calendéario do somm Choro em
compasso (7/4), que apresenta polirritm
mudancas de andamentos, instabilidad
harmonica. “Vai para vocés mais uma €
sete por quatro. Me inspirei num
chorinho. Acho que ja esta na hora de

tocar chorinho em sete para acostumarf.

A maioria dos Choros compostos por
Hermeto apresenta novos elementos e
sua estrutura musical, além desse
apresentado nesse quadro®arrindo,no
discoHermeto Pascoal e grup&horinho
Mec,no discoEu e elesMusica é que

ia,
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nem filho, a gente faz e depois d4 o nome;

Chorinho pra Ele e Intocéavel.

Choro Torto

André Poyart

Violdes - Celso Garcig
Ramalho; Omar Fadu
(flauta); Ernesto
Hartman (piano)

Gravada no C®errear das Cordas
Harmonia estendida.

Lamento Herialdo Violdes Herialdo Gravada no CLserrear das Cordas
Plotegher Plotegher e Eduardo| Harmonia estendida.
Ramos; Violéo
Requinto: Celso Garcia
Ramalho
Valsa Negra Leandro Quinteto de Violdes: | Gravada no CIA Camarilha Na Faixa.
Braga Celso Garcia Ramalhq;
Eduardo Gatto: Artur A musica apresenta ampliacdo na
de Ereitas Gouveia: harmonia (estendida); improvisagéo.
André Poyart;
Guilherme Milagres e
Hamilton de Holanda
(Bandolim).
Impresséo de Leandro Quarteto Maogani: | Gravada no CDmpressao de Chordo
Choro Braga Mauricio Marques | Quarteto Maogani

(violdo requinto e
violdo de 8 cordas);
Carlos Chaves (violag
de 7 cordas); Marcos

Alves (violdo de 6

Harmonia estendida.




10

cordas) e Paulo Aragap
(violdo de 8 cordas

Choro Breve Guinga Claudio Tupinambéa | Obra gravada no disddosaicq apresentg
(Violao) harmonia estendida e abertura para
improvisacao.
Choro-Réquiem | Guinga Maogani (quarteto de | Obra gravada no disc@ordas Cruzadas
violdes) e Guinga. do Quarteto Maogani.
Harmonia estendida.
Microchoro Roberto Claudio Tupinamba Gravada no dischlosaicq a composicad
Velasco _ tem caracteristica atonal.
(Violao)
Choro Egberto Egberto Gismonti, Gravada no discigberto Gismonti e
Gismonti Mauro Senise, Zeca | Familia; a composicdo tem caracteristicp
Assumpcao e Nené atonal.
Fantasia sobre | Hamilton de | Hamilton de Holanda | Gravada no disco do grupo Dois de Oufo,
temas de Holanda A Nova Cara do velho Chor&eleituras &
Pixinguinha aberturas para improvisos e citacao.
Apanhei-te Ernesto Hamilton de Holanda | Gravada no disco do grupo Dois de Oufo,
cavaquinho Nazareth A Nova Cara do velho Chor&eleituras.




