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Esta dissertagfio aborda as relagtes entre o choro ¢ o repertorio pianistico brasileiro, atraves de
um enfoque analitico sobre aspectos histéricos e musicais referentes tanto ao choro quanto ao piano

brasileiro.

Partindo das origens da musica brasileira, este trabalho reconhece, inicialmente, os diversos
eventos que coutribuiram para o surgimento e desenvolvimento do choro, abordando assuntos como
a chegada das dancas européias aos saldes brasileiros, a formac3o de géneros musicais nacionais
como o maxixe e o tango brasileiro, o aparecimento dos primeiros grupos de choro e a defini¢do de
seu instrumental tipico, o perfil social e musical dos primeiros chordes e a consolidag@o do que hoje

reconhecemos como grupo regional.

A estreita relagio entre o choro e o piano € analisada através do entendimento de aspectos
referentes ao citado instrumento e, ao mesmo tempo, decisivos no desenvolvimento no s6 do
choro, mas de toda a musica brasileira. S30 estes aspectos a popularidade que o piano gozou na
cidade do Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX a terceira década do século XX, o alto
teor social que o instrumento - ao ser tratado como importante meio tanto de entretenimento quanto
de afirmacio socio-econdmica - assumiu, a importéancia do piano na divulgaciio e comercializacio
de obras musicais e, enfim, a tradicdo dos chamados pianeiros ¢ seu posicionamento no

desenvolvimento da misica popular brasileira.

Em seu capitulo final, esta dissertagfo busca reconhecer €, acima de tudo, demonstrar - através
de diversos exemplos musicais extraidos do repertério pianistico brasileiro - as principais
constdncias musicais do choro transpostas para o piano. Para tanto, tais constdncias foram
organizadas em quatro itens - Melodia, Harmonia, Baixos ¢ Ritmo - e demonstradas através de
exemplos nos quais pode-se ter uma mostra dos recursos utilizados pelos compositores para
imprimir o espirito musical chordo em pegas para piano. Com base nestes recursos, realizamos -
como resultado final deste trabalho - o arranjo de dois consagrados choros de Pixinguinha:
Desprezado ¢ Um a Zero. A partir de partituras que definem apenas a linha melddica e suas




respectivas cifras harmdnicas, estes choros foram transcritos para a forma¢io de piano a 4 mdos,

refletindo -assim diversos elementos repertoriados neste capitulo.
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CAPITULO 1

ORIGENS DO CHORO
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O choro, entendido como um importante género' represemtante da tradigio instrumental na
musica brasileira, apesar de ter se definido nas altimas décadas do século XIX, teve seu processo de
gestagdo iniciado nas mais remotas eras da histéria da musica no Brasil. Como todo género musical,
sua historia muitas vezes confunde-se com a histéria musical do proprio pais que lhe serviu de
ber¢o, pois suas origens estdo fundamentadas em clementos musicais e culturais hd muito ja

presentes na cultura nacional.

E assim que uma viso clara sobre as origens do choro requer um estudo sobre os caminhos que
a musica brasileira percorreu desde os seus primordios até a época do surgimento do referido
género. O entendimento das contribui¢Ses musicais e culturais recebidas pela musica brasileira e as
constincias musicais nacionais que delas surgiram ¢ fundamental para a compreensdo de um género
téo representante da musicalidade brasileira.

Portanto, o estudo sobre as origens do choro encontra-se aqui precedido por um pequeno
histérico da musica brasileira que se estende até a segunda metade do século XIX, quando o género
estudado definitivamente se estabelece.

1.1. ORIGENS DA MUSICA BRASILEIRA

A muisica urbana brasileira desponta como uma das produgdes artisticas mais originais e
singulares de um pais que a viu nascer das musicas de outros cantos do mundo. Pois se o Brasil
testemunhou a formagfio do seu povo a partir de diversos povos, de sua cultura a partir de diversas

culturas, nfo haveria de ser diferente com a arte que tanto espelha a alma brasileira.

Antes de sua descoberta pelos portugueses, a terra que veio a se chamar Brasil apresentava
como sua musica genuina aquela produzida pelos seus povos de entfo: os indigenas. No entanto,
esta que pode ser considerada a mais antiga masica feita no Brasil teve presenga restrita no processo
de formacdo do que hoje se entende por Musica Brasileira, por motivos que serfo esclarecidos a

seguir.

Y O termo género sera utilizado neste trabalho para designar toda produgio musical que apresente caracteristicas bem
definidas e uniformes a todo o repertdrio a ela pertencente. Assim, sfo exemplos de géneros a modinha, o maxixe, ¢
choro e o samba.
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Das trés principais contribuicbes musicais que o Brasil recebeu, referentes aos trés
elementos étnicos que formaram o seu povo, a indigena foi realmente - nfo por motivos
musicais, mas sim histéricos e sociais - a menos significativa, sendo a predominidncia de

elementos de origens africana e européia na musica brasileira bastante evidente.

E bem verdade que a misica indigena foi pesquisada e explorada mais tarde por diversos
compositores, especialmente os nacionalistas, mas isso aconteceu em meados do século XX,
quando as caracteristicas essenciais da musica brasileira ja estavam definidas. Ressalta-se que a
pouca contribui¢dio da tradicBo musical indigena na formac@io da musica brasileira - em
comparagiio com as contribuicdes européia e africana - foi conseqiiéncia da propria histdria

brasileira ¢ pode ser por esta explicada.

Quando a escraviddo indigena foi substituida pela africana, ainda no século XVI, o Brasil era
entio uma colonia essencialmente rural e as vastissimas édreas que nd3o eram ocupadas pelos
engenhos de agticar se encontravam cobertas pela exuberante vegetagdo das matas tropicais. Desta
maneira, os indios recém-libertos imediatamente retornaram aquele que era seu habitat natural - as
matas - e distanciaram-se da cultura branca. O contato entre tais culturas so tornou a ocorrer quando
o interesse do colonizador e sua indole exploradora voltaram seus olhos para as extensas terras
férteis e repletas de riquezas minerais ocupadas pelas diversas tribos. Quando isto ocorreu, a cultura

indigena — em vez de ser incorporada & cultura branca - foi drasticamente massacrada, juntamente

com sua propria civilizago.

Em contrapartida, quando os escravos negros foram definitivamente libertos em 1888, o Brasil
ja apresentava um processo de urbanizag@io. Livres, esses negros no entanto nfio contaram com a
possibilidade de retornar a sua terra natal, da gual estavam separados por um vastissimo oceano.
Sem o consolo que abragou os indigenas de poder retornar ao seu ambiente de origem, os negros
libertos (mas sem moradia, emprego, educacfo ou formagdo profissional) contaram com duas dnicas
alternativas: retornar, em troca de um teto e de alguma comida, as terras de seus ex-donos e muitas
vezes ao trabalho forcado ou ao menos nfio remunerado, ou arriscar a vida nas cidades mais
emergentes. Em ambas - a nfo ser quando se isolavam nas comunidades de negros rebelados
representadas pelos quilombos ou mocambos - 0s negros continuaram em intenso contato com a

cultura de origens européias.
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A presenga constante do negro na vida familiar brasileira rural e urbana, mesmo apds a
aboligdio, possibilitou um incessante processo de miscigenagfo que foi e é um dos pilares do grande

monumento da cultura brasileira, expresso de maneira decisiva na musicalidade nacional.

A predomindncia das contribuigdes européia e africana — em detrimento da indigena - na
formacfo da cultura brasileira pode ser verificada em diversos aspectos da vida pacional, nos quais
observa-se ainda o predominio da contribuicfio européia sobre a africana, uma vez que eram os
europeus quem apresentavam a cultura dominante. S3o alguns destes aspectos a lingua, o alfabeto, a

religifio, a culindria, a arquitetura e a misica.

Pode-se dizer que, em relacio as suas impressSes na formacdo da cultura brasileira, os
elementos étnicos constituinies do povo brasileiro estdo, em ordem de intensidade, assim dispostos:
em primeiro lugar o europeu, que como colonizador impds na colénia o seu modo de vida social e as
suas convencdes culturais; em segundo lugar o africano, que por sua condicd3o escrava nfio pdde
imprimir aqui o seu modo de vida mas influenciou e transformou de maneira magnifica a cultura
predominantemente branca; ¢ por fim o indigena, que procurou manter seu modo de vida no seu
ambiente proprio, ou seja, no interior das matas, distante das constantes transformacdes culturais

que ocorreram nas fazendas e nas cidades brasileiras.”

Um sintoma deste processo € a macica presenca de brancos, negros e mulatos nos grandes centros
urbanos ¢ a quase auséncia do elemento indigena - que nos dias atuais encontra-se diluido no sangue
de muitos brasileiros ou vive nas minguadas naces indigenas que ainda resistem no interior do pais.
Essa grande predomindncia do europeu e do africano na cultura brasileira se refletiu na musica e foi
muito bem retratada por Mario de Andrade, segundo o qual as fontes formadoras da cultura
brasileira estdo assim distribuidas: “a amerindia em porcentagem pequena; a africana em

porcentagem bem maior; a portuguesa em porcentagem vasta. ™

Na verdade, a estruturacdo harménica ¢ melddica da producfio musical brasileira de carater

popular ou folclérico esta baseada em dois sistemas de organizacfio de alturas oriundos da forte

* E importante ressaltar que esta hierarquizacio dos elementos constifuintes da cultura brasileira estd baseada
exclusivamente na ordem de intensidade que tais contribui¢bes apresentam na formagdo da cultura nacional, ordem esta
resultante de processos histdricos e sociais. Portanto, esta hierarquia nfio busca refletir qualquer juizo gualitativo sobre
tais contribuicbes.

3 ANDRADE, Mirio. Ensaio sobre a musica brasileira . S0 Panlo: Martins, 1972. p.25
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tradi¢iio musical européia: o modalismo € o tonalismo. O modalismo esta presente no Brasil desde o
século XVI com o inicio da colonizacdo. Nesta €poca, o sistema tonal ainda nfio havia surgido na
Europa, onde se solidificaria definitivamente no século XVIIL Deste modo, segundo o musicélogo
Vasco Mariz, o repertério musical trazido pelos primeiros portugueses aqui chegados era constituido
pelo cantochdo e pela misica renascentista, deixando a marca do modalismo no populdrio musical

brasileiro.*

No primeiro século da colonizagdo, a musica realizada no Brasil era de predomindncia religiosa.
Desde a chegada dos primeiros padres da Companhia de Jesus, em meados do século X VI, a misica
passou a ser utilizada como importante instrumento de catequese logo que foi percebida a atrago
que exercia sobre os indigenas. Amplamente explorada, a musica despontou como instrumento
indispensavel de comunicacdo e acesso pacifico aos indios, favorecendo o servigo catequético dos
jesuftas. O fato é que, segundo o musicélogo Ary Vasconcelos, “fudo teria sido certamente bem

mais dificil para os padres se os indios fossem menos sensiveis a musica. Por sorte dos jesuitas, eles

5
adoravam-na’™”.

No século XVIII, a monocultura agucareira que dominava a regidio nordeste do pais foi
substituida pela atividade mineradora. A musica produzida no novo centro econdmico e cultural
agora representado pela regido das Minas Gerais substituiu aos poucos a estruturagio modal pela
tonal, acompanhando os acontecimentos musicais europeus. E importante dizer que o Brasil, via
Portugal, estava sofrendo na verdade influéncia da miusica austro-germénica e italiana. Isso porque
Portugal foi um pais de tradigio musical opaca se comparada a de outros paises europeus e sua
musica era produzida completamente dentro dos moldes dos grandes produtores musicais da
Europa: Ttdlia, Austria e Alemanha®. Vinha portanto destes paises o tonalismo que os portugueses

incorporaram e imprimiram na misica que era produzida no Brasil.

Os portugueses ainda trouxeram os padrdes ritmicos que seriam desenvolvidos pela cultura

afro-brasileira, além de uma série de instrumentos que, apesar de muitos deles nio serem

* MARIZ, Vasco. Histdria da Miisica no Brasil. Rio de Janeiro. Civilizacdo, 1994. p.25

S VASCONCELOS, Ary. Raizes da Musica Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Rio Fundo Ed., 1991, p. 16

¢ Portugal do século XVT estava prioritariamente voltado para a pratica mercantilista e para as conquistas territoriais
através da expansiio maritima. Havia o espirito conquistador, aventureiro e guerreiro, que distanciava o homemn
portugués da préitica artistica. Ainda assim, Portugal destacou-se como pais de forte expressfio literdria, mas sua
produgiio musical nfo obteve evidéncia no cenario europeu.
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necessariamente de origern portuguesa, vieram trazidos pelos portugueses e figuram como bésicos

na nossa cultura musical. Diz Ary Vasconcelos:

“Vieram com os porfugueses lodos os instrumenios musicais bdsicos
como a flauta, o cavaguinho e o violdo - que irGo desempenhar, quase
quatro séculos mais tarde, um papel preponderante na formagdo do
choro e em loda a nossa misica instrumenial execulada por peguenos
grupos - e ainda o piano, a viele, o oficlide, a clarineta, o violino, o
conirabaixg, o violoncelo, a sanfona. O pandeiro - inicialmente
desprovido de couro que os povos ibéricos conheceram guando suas

terras foram invadidas sucessivamenie pelos romanos e pelos drabes,

também nos veio de Portugal o

A influéncia do negro na formagdo da misica do Brasil deu-se como em tantos outros aspectos
da histéria da cultura brasileira, ou seja, 0 negro ndo impds a sua misica, mas sim a sua
musicalidade sobre a musica dos brancos. Isso porque esses negros ndo chegaram ao Brasil com
uma cultura unificada: o tréfico era realizado a partir de diversas regides da Africa, com tribos e
nagdes distintas. De certa forma, os africanos que desembarcavam no Brasil foram obrigados a
aprender a Lingua Portuguesa, a praticar a religifio catllica, a aceitar a misica dos brancos, para
poderem comunicar-se ¢ relacionar-se. Uma vez praticando a musica de origem eﬁmpéia, ai sim o0s
negros imprimiram peculiaridades de suas respectivas culturas e foram criando variagbes afro-

brasileiras a partir de géneros musicais europeus.

Além dos trés elementos étnicos que constituiram a cultura brasileira, a miisica no Brasil ainda
receben, no decorrer de sua histéria, contribuicdes de paises diversos que podem ser definidas como
afluentes secundarios. Dentre essas contribuicdes secunddrias, a espanhola é bastante significativa
através de suas tiranas e seus fandangos. Podemos citar ainda a influéncia francesa com as cantigas
infantis, operetas e teatros ligeiros; a italiana com a dpera e principalmente a aria; a latino-americana
com o tango, a habanera e o peric6n; a austriaca com a valsa; a boémia com a polca; a alemi com a

schottisch, e por fim a norte-americana com o jazz.

Tragadas as grandes contribuigbes para a formacfo da musica brasileira, € preciso entender

como elas se processaram e de que maneira se formou a masica brasileira de tradigSes populares. E

7 VASCONCELOS, Ary. Op.Cit. p.20
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necessaria, entfo, a abordagem dos acontecimentos musicais de relevancia até a década de 1870,

vésperas do nascimento do género que se apresenta como tema central deste trabalho: o choro.

1.2. PRIMORDIOS DA MUSICA POPULAR NO BRASIL

O populario musical brasileiro esta dividido em duas vertentes que apresentam caracteristicas
préprias: a folclérica e a popular. Segundo o musicélogo José Ramos Tinhordo, a grande disting3o
entre ambas reside no fato de a musica folclérica apresentar autor desconhecido e ser transmitida
oralmente, enquanto a musica popular apresenta autor conhecido e € divulgada através de meios
graficos, como gravagdes e partituras®. Pode-se ainda dizer que a musica folclorica geralmente
apresenta como ber¢o dreas rurais ou pouco urbanizadas e a popular esta vinculada & cultura de
caracteristicas urbanas. Neste trabalho, o enfoque que seré dado prioritariamente 3 miuisica popular

urbana justifica-s¢ por desta ter originado a tradi¢8o musical do choro.

A muisica popular brasileira apresentou suas primeiras manifestagdes no século XVIH, em dois
importantes centros urbanos daquele século: Salvador e Rio de Janeiro. E de se perguntar porque um
pais que teve sua histéria imiciada no século XVI, se considerarmos apenas o periodo apds o
descobrimento portugués, demonstrou as primeiras manifestagdes de sua misica popular apenas no

século X VIII. Encontramos trés explicacdes para esta questio.

Em primeiro lugar, qualquer manifestagdo popular s6 pode ter inicio a partir de um povo, com
caracteristicas culturais unificadas e, nos dois primeiros séculos da colonizagfio, o Brasil ainda ndo
apresentava o seu povo: 0 povo brasileiro. Eram ainda indios, portugueses e africanos, em processo
de miscigenacfio sim, mas com caracteristicas étnicas ¢ culturais ainda bem estanques. Pois no
Brasil, assim como em tantos outros paises que tiveram na sua historia um processo de colonizacio,
os acontecimentos se¢ deram de maneira inversa. Existia um territério nacional, uma lingua adotada
como nacional, mas o homem brasileiro ainda nfo estava formado, o que levou Mario de Andrade a

declarar que “@ nacdo brasileira é anterior & nossa raca.”” A misica popular no Brasil

® TINHORAOQ, José Ramos. Peguena Histéria da Misica Popular Brasileira: da modinha 3 cangdo de protesto.
Petropobis: Ed. Vozes, 1978. p.5
? ANDRADE, Mirio de. Ensaio sobre a Miisica Brasileira. Sio Paulo: Martins, 1972, p.13
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obviamente nfio podia se manifestar nestes dois primeiros séculos de colonizacfio, pois seu legitimo
criador - o povo brasileiro - ainda nfo havia nascido.

Em segundo lugar, a misica popular - como uma manifestaciio tipicamente profana - nfio teria
mesmo muito espaco nos séculos iniciais da vida brasileira, quando a producio musical estava
fundamentalmente subordinada as praticas litGrgicas.

Em terceiro lugar, a misica popular como uma manifestagio tipica das cidades nfio poderia
desabrochar num pais de urbanizagBic precaria. Precisou portamto contar com um minimo de
desenvolvimento urbano para ensalar suas primeiras manifestacfes, e foi somente no séeulo XVIII,
guando a producdo acucareira cedeu lugar 3 mineracfo e a economia brasileira viveu um periodo de

grande otimismo, que o Brasil viu-se favoravel ao processo de urbanizago.

No Brasil, o primeiro compositor popular urbano reconhecido historicamente foi o mulato
Domingoes Caldas Barbosa, nascido por volta de 1740 e falecido em 1800. Foi Caldas Barbosa ao
mesmo tempo o estilizador e o divulgador daquele que é considerado o primeiro género da misica
popular brasileira: a modinha.

Surgida na segunda metade do século XVIII, a modinha nasceu da moda portuguesa e angariou
grande sucesso em Portugal ao ser divulgada por Caldas Barbosa. Nfo existe ainda um consenso
sobre o legitimo local do nascimento da modinha e tanto o Brasil quanto Portugal sdc levantados
pelos estudiosos como legitimos bergos do género. Mas o fato € que, independente do local de seu

nascimento, a modinha rapidamente se estabeleceu como género efetivamente brasileiro.

Representante do espirito roméntico, a modinha recebia poesias de lirismo rebuscado € as vezes
até ingenuamente exagerado. Segundo José Ramos Tinhorfo, 2 modinha dos Gltimos anos do século
XIX atraiu os muisicos de escola, assemethando-se & cangdo cameristica e muitas vezes
confundindo-se com d4rias italianas. Porém sua feicfio popular urbana seria mantida pelos misicos

seresteiros, designados por Tinhorfo como “mesticos tocadores de violdo ™. 10

1 TINHORAQ, José Ramos. Pequena Histdria da Miisica Popular Brasileira: da Modinha a Cangio de Protesto.
Petrdpohis: Vozes, 1978.p. 18¢ 19
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A modinha contribuiu para o desenvolvimento de um outro género de cangfo: o hundu. Mais
informal que a modinha, o lundu aceitou o cardter negro, aproveitou-se de temas humoristicos e
maliciosos em substituicdo aos temas amorosos das modinhas e, o mais importante, desenvolveu um
carater de danga através de um andamento mais vivo e de uma ritmica mais buligosa que incorporou
a sincopa. Sobre a distingdio entre modinha e lundu, Ary Vasconcelos define a primeira como
“frasco delicado onde se conservard intacto o espirito romdntico do brasileiro” e o segundo como

“vidro grosseiro onde ficard contida toda a sua malicia”."!

A predominancia da modinha e do lundu na musica popular brasileira estendeu-se até a década
de 1840, quando o Brasil passou a receber as muitas dancas de salfio de origem européia que tanto

contribuiram para o surgimento de outros géneros nacionais.

1.3. A CHEGADA DAS DANCAS EUROPEIAS AO BRASIL

No inicio do século XIX, o Rio de Janeiro passou a ocupar a posi¢io de principal centro
politico-econdmico da colonia, pois Minas Gerais atravessava a decadéncia do periodo dureo da
mineragdo. Em 1808, com a chegada da Corte Portuguesa ao Rio de Janeiro, esta cidade tornou-se

Sede da Monarquia Portuguesa, encerrando definitivamente a supremacia mineira.

A Corte Portuguesa, que atravessara o Atlantico escoltada por navios ingleses, buscou na sua
coldnia abrigo seguro contra a grande ameaca napolednica. Os efeitos aqui foram milagrosos. A
Corte propiciou mudancas altamente favoraveis ao desenvolvimento brasileiro: criou um apareiho
de governo e administracdo, abriu os portos as “nac¢les amigas™ e criou escolas. O aquecimento da

vida socio-cultural do Rio de Janeiro foi espantoso, gerando evidentemente a intensificacdo das

atividades musicais nesta cidade.

Se a Corte Portuguesa, instalada no Rio de Janeiro, movimentou intensamente a vida socio-
cultural carioca e brasileira, o seu retorno a Portugal também trouxe profundas mudancas em
diversos aspectos da vida nacional Assim, quando a Corte Portuguesa definitivamente

abandonou o Rio de Janeiro em 1822, o Brasil viven um choque cultural profundo.

" VASCONCELQS, Ary, Op.Cit. p. 22
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Apesar da euforia que o pais viveu com o advento da Independéncia, pawrou wma grande
interrogaciio € um estranho sentimento de inseguranga. O Brasil, que agora nfio era mais Reino
Unido a Portugal e Algarves, saberia andar com suas préprias pernas? Saberia cuidar de sua
economia, de suas relaces externas, de sua cultura, enfim, de sua vida e soberania nacionais? Esse
sentimento de inseguranca foi agravado pelo mau desempenho administrativo e politico do primeiro

imperador - D. Pedro 1 -, situacfio que desencadeou a abdicagéio deste em 1831.

O Brasil tarnbém perdeu o vinculo direto que possuia com a vida e a cultura européia quando
fazia parte da Monarquia Portuguesa. Mas como pais recém-independente, era inevitavel que
continuasse a buscar modelos no “Velho Continente” que orientassem sua vida nacional. E o
modelo encontrado foi a Franca, que em meados do século passado ditava as vogas culturais a

todo o mundo ocidental.

Em termos musicais, a partir da queda da nobreza - com a Revolugéo de 1789 -, a Franga comegou
a colocar de lado as dancas cortesds, simbolos do agora repudiado ambiente nobre. Assim, dangas
como o minueto, a gavota e a bourée foram substituidas por dancas originarias dos subtrbios das
grandes cidades européias e que, apropriadas pela nova aristocracia, passaram a simbolizar o
crescente mundo burgués. Dancas como a valsa, a polca e a schottisch foram adotadas pelos mais

altos circulos sociais burgueses.

Os bailes populares que invadiram a Europa a partir de Viena fizeram da musica dangante a
principal manifestacio da musica popular burguesa do século XVIII e vincularam diretamente o

desenvolvimento dos géneros populares & prética social da danga.

Portanto, foram essas novas dancas burguesas que o Brasil importou da Franga apés o advento
da Independéncia e, principalmente, apos a década de 1830, quando surgiram no Rio de Janeiro os
primeiros editores musicais langando dangas européias até entdo desconhecidas do puablico brasileiro
Eram dancas que, oriundas de diversos pontos da Europa, consagravam-se nos saldes franceses e

dali eram exportadas para diversos paises.

Dentre essas dangas, a que tem presen¢a mais antiga no Brasil é a valsa, que j& podia ser aqui
encontrada antes mesmo da Independéncia, mas que s0 teve maior divulgagfio com o citado

surgimento das editoras musicais.
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Porém, foi sem divida a polca o género dancante que maior sucesso conquistou entre os
brasileiros e, por isso mesmo, a sua contribui¢fic 2 musica brasileira foi uma das mais significativas,
colaborando com o desenvolvimento de géneros nacionais diversos como o maxixe, o tango

brasileiro, o choro e o samba.

A polea - danga boémia que chegou a Praga em 1837 - invadiu o Brasil em 1844 e rapidamente
virou mania nacional. A principio, a polca figurou no Brasil como danca aristocréatica de saldo, mas
logo ganhou teatros e ruas, passando a ser praticada por pequenos grupos musicais populares, além

de ser incorporada as atividades carnavalescas cariocas.

Em 1851, o Brasil recebeu a schottisch, danga mais lenta que 2 polca e que também gozou de
ampla aceitagfio nacional. Também chegaram a habanera’?, a varsoviana, a quadritha, a contradanga,

aredova e o tango andaluz'®,

E importante salientar que a incorporacdio de géneros dancantes do século XIX e o processo de
nacionalizagdio dos mesmos nfo foi exclusividade da cultura musical brasileira e pbde ser observado
na historia de diversos paises da Ameérica Latina, como demonstra Gehard Béhage, em estudo sobre

a musica popular urbana latino-americana:

“(...) Espécies européias na moda e outras formas de misica popular
estrangeira sempre estiveram presentes nas maiores cidades onde
alguns segmentos da sociedade tinham a tendéncia de emular seus
semelhantes ewropeus. Por isso é que as principais dangas de saldo
do século XIX, como a valsa, ¢ mazurka, a polka, a schottiseh, a
contradanca e outras mais, foram adotadas com facilidade em todas
as cidades, pequenas e grandes, ¢ com o tempo passaram pelo
processo de ‘creolizagdo’ ou ‘mesticagem’, isto €, o processo de
transformacdo em géneros locais e nacionais. 4 valsa, por exemplo,
serviu como precursora de um grande nimmero de dangas populares
em todo o continente, com nomes diferentes, como por exemplo,
pasillo’ (vals del pais) na Colombia, ‘vals criollo’, no Peru, ‘vals

melopeya’, na Venezuela, e ‘valsa-choro' no Brasil. A grande

" Apesar de sua origem cubana, a habanera chegou ao Brasil partindo da Europa, apds seu sucesso nos saldes deste
continente,

PO tango andaluz assumiu diversas feigbes no continente americano, propiciando o surgimento do tango argentino na
década de 1890
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tradicdo ewropéia de miisica de salfio detxou tambdm uma marea forte

na musica urbana latino-americana e deu uma fonte importante para

muitos géneros populares do principio do século XX 14

A forte tradic@io dos bailes - tanto aristocraticos quanto populares - no Rio de Janeiro do século
XIX definiu uma evolugio da musica popular brasileira a partir dos géneros baildgbiles europeus. Da
a¢do constante das tendéncias musicais genuinamente brasileiras sobre as caracteristicas
musicais - ritmicas, harmdnicas e melodicas — das dangas européias, surgiram géneros nacionais
de definitiva presenga na histéria da misica popular brasileira, como ¢ maxixe, o tango brasileiro,

o choro e o samba.

1.4, DESENVOLVIMENTO DO CHORO
1.4.1. O choro

E impossivel precisar a data exata do aparecimento do choro. Como tantas outras manifestagies
populares, os primeiros registros de sua existéncia datam de uma época naturalmente posterior a de

seu surgimento. No entanto, sabe-se que o choro apareceu entre as décadas de 70 e 80 do século

passado.

Fixou-se o ano de 1877 como sendo a data simbolica de seu surgimento, por ter sido este o ano
de composig8o de Fior Amorosa - primeira obra a ser considerada choro. Composta pelo flautista
carioca Joaquim Antdnio da Silva Callado Janior a partir de um lundu também seu, Flér dmorosa

teve sua primeira edi¢do em partitura no ano de 1880, sendo entfo classificada como polea.

O aparecimento do choro comcidiu com um novo estilo de vida, mais alegre, repleto de luxos e
requintes. Tal estilo teve inicio na Europa da década de 1870, ap6s o término da Guerra Franco-
Prussiana, e se estendeu até a eclosfo da Primeira Guerra Mundial em 1914. Encontrou na Franca o
seu principal cendrio e ficou conhecido como Bélle Epogue. O Brasil, que vivia a euforia da vitoria

sobre o Paraguai em 1870 e desenvolvia uma vida social urbana mais intensa ¢ festiva, incorporou a

4 BEHAGE, Gerard. Recursos para o Estudo da Misica Popular Latino Americana. Revista Brasileira de
Musicavol.20, 1992/1993. p.2.
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Bélle Epoque ao cenario socio-cultural carioca, tornando este ainda mais favordavel ao

desenvolvimento de géneros musicais.

O choro nfo apareceu inicialmente como um género especifico e muito menos o termo choro
assumiu inicialmente essa conotagdio. O termo apareceu como denominacio de pequenos grupos
instrumentais - grupos de choro ou simplesmente choros - formados por musicos populares que
tocavam diversos géneros musicais, com repertério baseado nas dancas de salio de origem
européia que dominavam o Brasil na segunda metade do século XIX. Sem um género préprio e
definido, esses grupos dedicavam-se a tocar os géneros em voga na época como a polca, a
schottisch, a valsa, a quadrilha, e apresentavam como sua base instrumental a flauta, o violdo e o
cavaquinho, aceitando ainda outros instrumentos como o oficleide, a clarineta, o bandolim, o

piston e o trombone.

O termo choro pode ter designado também os préprios bailaricos populares - que também eram
conhecidos como assustados ou arrasta-pés - ou ainda a simples reunifio de um grupo de musicos
para tocar géneros diversos. Mais tarde esses gé€neros, a0 assumirem fei¢des nacionais, receberiam

também o nome de choro.

Existem varias hip6teses para as ongens da palavra choro. Ela pode ter vindo de xolo, nome
dado as festas e dancgas organizadas pelos negros escravos na época de Sdo Jodo ou em ocasibes
festivas das fazendas; do nome dado as bandas de charameleiros, tocadores de charamelas’®, que no
dominio popular passaram a ser chamados de choromeleiros; do termo chorus indicando grupo
instrumental; ou do caréter choroso que a miuisica realizada por esses grupos adquiriu através das

infiexdes melancolicas conferidas tanto as melodias quanto as caracteristicas linhas do baixo.
Numa época em que os meios de reprodugio sonora ainda nfio haviam sido desenvolvidos, os
grupos de choro se responsabilizavam pela animacgio de bailaricos populares e festas familiares

diversas, assumindo assim um forte carater comunitério.

Paulo Puterman, em sua tese Choro: 4 Construgfo de um Estilo Musical, reconhece o cunho

15 Familia de instrumento de sopro & qual pertencem o chalumeau e a bombarda. Esta familia é antecessora do obog, do
clarinete e do fagote. As charamelas apresentam timbre rude , tendo sido muito utilizada em festividades piblicas na
Idade Média
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social do choro que, no inicio do género, foi tdo importante quanto os aspectos musicais ainda nfo
definitivamente delineados: “O aspecto social do choro era marcante na época de sua configuragéo
musical. Ele ndo tinha um ritmo claramente caracteristico. O que existia era uma forma
social de convivéncia ludica que, aliada a instrumentagdo utilizada pelos misicos, resultava
em um modo peculiar de prdtica musical coletiva ¢ de formagdo de um grupo unido por

lagos afetivos™™®,

O choro, que no seu inicio era representado por diversos géneros musicais, foi definitivamente
reconhecido como género fixo apenas nas primeiras décadas do século XX, estimulado pela
industria fonografica. Segundo o cavaquinhista e escritor Henrique Cazes, foi somente na década de
10, com o aparecimento de mtisicos como Pixinguinha, que o termo choro passou a designar um

género especifico e cristalizado!’,

Os primeiros registros fonograficos do repertério de choro, ainda segundo Cazes, foram
realizados pela Banda do Corpo de Bombeiros, sob regéncia de Anacleto de Medeiros,

provavelmente pela poténcia sonora do grupo que superava a precariedade das gravagdes

mecanicas. '

A partir da década de 20, com a insercfio da radiodifusio no Brasil , géneros populares diversos
passaram a contar com uma divalgagfo maciga, pois o repertério popular, constituido de pegas bem
mais curtas que as do repertorio erudito, veio ao encontro dos interesses dos nascentes meijos de
comunicagdo de massa.

O choro enquanto género caracteriza-se por pegas de compasso bindrio, ritmica sincopada,
expressividade melodica e tratamento contrapontistico entre a linha melédica e a movimentada linha
do baixo. Formalmente, o choro apresenta uma pequena forma-rondé A-B-A-C-A, na qual as partes
contrastantes ¢ geralmente modulantes B ¢ C sempre retornam & parte inicial A, que acaba

exercendo a fungdo de refrdo.”

'S PUTERMAN, Paulo Marcos. Choro: a construgdo de um estilo musical. Dissertagio de Mestrado apresentada a
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdc Paulo. Siio Paulo, 1985,p.51

7 CAZES, Henrique. Choro: do Quintal ao Municipal, Sio Paulo: Ed. 34 Ltda, 1998. p.19

'® CAZES, Henrique. Op.Cit.p.41

¥ A forma de choro, geralmente estruturada em trés partes distintas (A,B e C), foi inovada por Pixinguinha através de

dois de seus mais consagrados choros: Carinhoso (1937) e Lamentos (1962), que apresentam apenas duas partes

organizadas sob a forma A-B-A. No entanto, a forma A-B-A-C-A e suas variantes como A-B-A-C-A-B-A continuam

sendo as mais representativas do repertdrio chordo.
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A intensa € expressiva movimentacio do baixo, realizada geralmente nas cordas graves do
violdo de sete cordas, acabou definindo-se como uma das mais marcantes caracteristicas do género.
Sua origem veio da necessidade de se desenvolver - de alguma maneira - a simplicidade harménica
que os géneros dancantes europeus apresentavam, uma vez que o choro abandonava o carater
utilitario de musica dancante ¢ firmava-se como género de majores pretensdes musicais. Este
desenvolvimento optou por manter os mesmos acordes basicos (os perfeitos maiores, menores € oS
acordes de quinta diminuta) e explorar o intenso uso das inversdes, em vez de explorar o acréscimo
cada vez maior de tensdes ¢ alteragdes nos acordes e escalas como ocorreu com o jazz (que
trabalhou com a grande predomindncia de acordes no estado fundamental). E assim que, nos choros
tradicionais, a Gnica tensdo amplamente encontrada € a sétima, geralmente nos acordes dominantes.
As nonas, décimas primeiras e décima terceiras - principalmente as alteradas - nio sfo observadas
no choro inicial e sé serfo exploradas ap6és a influéncia - fortemente combatida pelos
tradicionalistas e nacionalistas - que o jazz norte-americano exerceu na musica brasileira em

meados do século XX.

Assim, o género choro ¢é tradicionalmente caracterizado em sua harmonia pelo uso de acordes
nio alterados, porém intensamente invertidos, e foi essa caracteristica que propiciou a constante ¢
expressiva movimentagfio do baixo, carinhosamente denominada pelos préprios musicos chordes de

“baixaria”,>*

Melodicamente, o repertorio de chore apresenta forte presenca de elementos de ornamentacéo
como retardos, apojaturas e bordaduras, que lhe conferem um delineamento melédico extremamente

rico.

A improvisagfo - caracteristica presente no choro atual - nfio era comum nas primeiras décadas
do género. Ao ouvir registros de choros da fase da gravagfio mecénica (de 1902 a 1927), Henrique
Cazes detectou auséncia de improvisagio: “Muitas vezes a mesma parte de uma musica € repetida

guairo ou cinco vezes sem nenhuma alteracdo. So da para sentir o calor da improvisagdo quando

2 Esta caracterizagio da harmonia do choro por acordes sem alteragdes mas amplamente invertidos — em contraposigo
2 harmonia jazzistica que privilegia acordes na posi¢io fundamental, porém cheios de tenses e alteragles, foi observada
pelo misico e professor Hilton Jorge Valente, o “Gogd”, e tais informagses me foram passadas em constantes e valiosas
conversas sobre a musica popular brasileira.
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toca o Pixinguinka, com ele tudo é mais vivo, mais alegre, mais ritmico”.*' Mesmo a improvisagiio
que o choro apresenta hoje ndo busca o carater da improvisag#o jazzistica, na qual o instrumentista
muitas vezes se liberta totalmente das caracteristicas teméticas da miisica que estd sendo realizada.
No choro, a improvisagio estd mais proxima da idéia de variacio melddica, ou seja, a melodia é

enriquecida com diversos recursos de ornamentacdo mas ndo € de todo descaracterizada.

Por motivos mercadologicos, o choro acabou sendo divulgado através de sua vertente mais leve,
menos contrapontistica, que privilegia um Unico instrumento solista acompanhado por um grupo

instrumental com fun¢des rtimico-harmonicas, e recebeu o seu nome no diminutivo: o chorirho.

Abandonado, em fun¢fio da grande predominincia de géneros cantados no mercado musical
brasileiro, e abafado pelo sucesso crescente do samba, da cangfio e da musica norte-americana na
década de 30, o choro foi reavivado apenas nos anos 70, década que presenciou as comemoragdes do
centendrio do género. Mas houve um outro motivo, de carater socio-politico, para esse ressurgimento:
desde a segunda metade da década de 60, as instituicBes governamentais - vinculadas ao comando
militar ditatorial - buscavam reacender o choro, por ser este um género exclusivamente instrumental

que poderia tomar espago das cangdes, que cada vez mais protestavam contra a situag@o politica

brasileira através de suas letras combativas,

Aproveitando-se do investimento governamental, musicos pouco capacitados viram no choro
um grande fildo comercial, que comecou a ser explorado com qualidade musical muitas vezes
insatisfatéria e questionavel, fato denunciado pelo musico Hermeto Paschoal em depoimento ao
jornal O Beijo, no ano de 1977: “(..) eu acho que a onda do chorinho, a onda do rock, a onda do
baido, a onda disso ou daquilo, sdo estas coisas que atrapalham. Fica todo mundo querendo
ganhar dinheiro em cima disso ai. Este negécio que esido fazendo com o chorinho é como se fosse a

safva da laranja, a safra da banana, a safra da manga. ™

As fortes intencOes mercadologicas que abracaram o choro na década de 70 realmente
minimizaram 0s cOmpromissos com a qualidade musical e artistica e o choro muitas vezes foi
realizado com baixos niveis de qualidade.

2 CAZES, Henrique. Op.Cit. p.45

2 AUTRAN, Margarida. “Renascimento e Descaracterizacio do Choro™. In: Anos 70: Nossa Missica Popular. Rio de
Janeiro: Europa,1979.



26

No final da década de 90, as comemoragdes do centenario de nascimento de um dos mais
brilhantes musicos de choro - Pixinguinha — reacendeu novamente o género. Mas desta vez, a
qualidade musical tem sido cuidadosamente preservada por musicos gue reconhecem o imenso valor
do choro na historia da misica brasileira. Reconhecido como um dos pilares da tradicdo musical
brasileira, o choro goza atualmente do respeito ¢ da admiragdo do piblico e de miisicos que véem no

género uma deliciosa via de expressfio artistica.

1.4.2. Os primeiros chordes

Uma vez que o termo choro designava um grupo instrumental especifico, os misicos de choro
passaram a ser conhecidos por chordes. Entre os primeiros chordes destacam-se as figuras
fundamentais de Joaquim Antdnio da Silva Callado Janior, Maestro Henrique Alves de Mesquita,
Chiquinha Gonzaga e Anacleto de Medeiros.

Joaquim Antdnio da Silva Callado Jr. nasceu no Rio de Janeiro em 11 de julho de 1848 ¢
faleceu na mesma cidade, no dia 20 de margo do ano de 1880, vitima de meningo-encefalite
perniciosa. Virtuose da flauta de cinco chaves, em sua curta existéncia contribuiu de maneira
fundamental para a histéria e o desenvolvimento do choro. Em 1877 compds a polca hoje
considerada como o primeiro choro, FIér Amorosa, que seria editada apenas em 1880, apds a
morte do compositor, ¢ idealizou o primeiro grupo de choro que se tem noticia. Foi figura lendéria
do cendrioc musical carioca da segunda metade do século passado, como nos descreve Alexandre
.Gongalves Pinto:

Il

Callado ndo era s6 musico para tocar de primeira vista, como
também para compor qualquer choro de improviso, quantas vezes
achava-se iocando em um baile de casamento, batizado, aniversdrio
ou gqualquer outra reunido e se nesta ocasido qualguer dama ou
cavalheiro pedisse para escrever um choro em homenagem ao
Jestejado, Calado ndo dizia que ndo, passava a mdo em qualquer
papel quando ndo trazia o proprio, riscava a ldpis e zaz! punha-se g

escrever, dai a momento entregava a um chordo presente que
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execitando-a tornava-se um delivic para todos os convivas pela

clareza e linda inspiragdo da mesma 23,

Apesar de figurar como um dos grandes iniciadores do choro, a producio musical de Callado,
geralmente de cardter virtuosistico, tem presenca pequena no repertdrio dos chorBes, pois
infelizmente a maioria das suas composi¢cdes nfo chegou a ser editada, e seus manuscritos foram
perdidos.

Outro pioneiro dos chordes foi Henrique Alves de Mesquita, compositor e maestro carioca que
viveu entre 1830 ¢ 1906. Apods ter se destacado no cenario musical carioca como um dos mais
elogiados alunos de Gioacchino Gianini, partiu para a Franga em 1857, onde cursou o Conservatério
de Paris, estudando harmonia com Frangois-Emmanuel-Joseph Bazin. Com sdlida formagio
musical, compds operetas, quadrilhas, uma Missa que em 1860 foi executada no Rio de Janeiro sob
regéneia de Francisco Manuel, além de muitas pecas ligeiras para piano. Em Paris, encenou a
opereta La Nuit au Chateau e obteve sucesso com a quadrilha Soirée Brésilliene. Influenciou
importantes musicos de choro como Antdnio Callado e Chiquinha Gonzaga e eternizou-se como o
criador de um dos géneros pilares do repertdrio chorfio, tendo composto, em 1871, o primeiro tango

brasileiro: $lhos Matadores.

Chiquinha Gonzaga, pianista, compositora € maestrina carioca, nasceu no dia 17 de outubro
de 1847, no Rio de Janeiro, e viveu seus 88 anos interagindo profundamente no choro ¢ na
musica popular carioca. Participou como pianista do grupe de choro do flautista Anténio
Callado Jr e, através deste musico com o qual desenvolveu estreita amizade, introduziu-se nas
rodas de chorBes. Seu primeiro sucesso velo com a polca Afraente, composta no mesmo ano de
Flér Amorosa de Callado - em 1877 - e apresentada pela primeira vez na casa do maestro
Henrique Alves de Mesquita. Dedicando-se aos mais diversos géneros de musica ligeira,
Chiquinha Gonzaga compés valsas, polcas, tangos, maxixes, lundus, mazurcas, barcarolas,
marchas, entre outros. Sua vida e sua obra serfio abordadas com mais profundidade no

subcapitulo 3.3 Pianeiros Pioneiros.

A nascente tradic3o dos chorfes revelou também Anacleto Augusto de Medeiros, nascido na

2 PINTO, Alexandre Gongalvez. O Choro Rio de Janeiro: Funarte, 1978.p. 12
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Ttha de Paquetd, em 13 de julho de 1866, ¢ falecido em 14 de agosto de 1907. Foi grande maestro,

instrumentista, compositor e professor, “caprichoso e violento 24

com a batuta na méo Imortalizou-
se com © brilhante trabalho que desenvolveu frente 4 Banda do Corpo de Bombeiros, que em suas
mios atingiu niveis de qualidade dificeis de serem superados. Com seu instrumento prediieto, o
saxofone, Anacleto sobressaiu-se nos diversos grupos de choro que organizou. Foi um dos
compositores mais divulgados nos primeiros anos da gravacdo meclnica no Brasil ¢ suas
composigdes se fizeram imprescindiveis ao repertdrio de qualquer grupo de choro. A importincia de
Anacleto se justifica também por ter sido ele um dos maiores responséveis pelo intercdmbio entre as
tradicbes de banda e de choro, no qual as bandas se firmaram como fonte inesgotavel de

instrumentistas de sopro para os grupos chordes.

A grande maioria dos chordes pertencia a classe média vinculada ao funcionalismo publico.
Trata-se de uma classe média mestica que comecou a desenvolver-se a partir de 1808, quando a
Corte Portuguesa recém chegada ao Brasil criou servigos publicos essenciais. Essa classe média
ofereceu ao choro, na segunda metade do século XIX, nfo sé a maijoria de seus misicos mas

também o seu piblico consumidor.

O ambiente dos musicos chordes envolvia tanto festas familiares quanto noites bo€mias, nas
quais corria entre os musicos a idéia de constante superagdo virtuosistica € de amigavel competigio,
o que levou os chorfes a um expressivo dominio de seus respectivos instrumentos. Eram os chordes
na maioria funcionarios publicos da Companhia de Correios e Telégrafos, da Alfandega, do Tesouro
Nacional, que, por gozarem de um horario de trabalho relativamente maleavel, podiam dedicar-se
também & atividade musical. Muitas vezes esses chordes ndo eram remunerados para tocar ¢ animar

bailes e festas domésticas, mas eram sempre recebidos com muita fartura de comidas e bebidas.

Mas havia, também, os chordes gue definitivamente se entregavam a musica como profissio.
Eram musicos com formacdo musical diferenciada, informal, e com um repertério generalizado que
inciuia diversos géneros estrangeiros e nacionais, tendo muitos deles passado por um aprendizado
“em termos” autodidata. Dizemos “em termos” porque a tradi¢do musical popular na qual o choro se
inserin era passada de misico para misicoe e ninguém aprendia completamente sozinho. Deo Rian,

respeitado bandolinista da geracsio posterior a dos sempre destacados Luperce Miranda, Jacob do

3 PINTO, Alexandre Gongalves.. Op.Cit. p.60
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Bandolim ¢ Waldir Azevedo, sobre o processo de aprendizado dos chordes, explica: “(..)o jeite era
oS reunirmos nas casas uns dos outros, os mais novos aprendendo com os mais velhos(..) "%
O choro revelou, no decorrer de sua historia, dois perfis de musicos distintos. O primeiro
representa o muasico dos primordios do choro que, oriundo geralmente das bandas interioranas, nfo
apresentava um género musical proprio, mas dedicava-se a tocar um repertdério extremamente
diversificado; o segundo define o chorfio do século XX que, ja surgido nos grupos regionais,

apresenta um género musical especifico: o choro propriamente dito.
1.4.3.0s grupos de choro e os regionais

O termo regional atualmente designa pequenos grupos de choro, baseados na flauta, no vieldo, no
cavaquinho e no pandeiro, mas abertos a muitos outros instrumentos como o bandolim, o clarinete e o
saxofone. Porém, nem sempre este grupo instrumental recebeu esta denominacdo, e estudar suas
origens implica em abordar todo o histérico do instrumental do choro e suas peculiaridades.

A musica popular brasileira, por ter surgido como uma pratica musical das camadas populares,
adotou instrumentos com duas caracteristicas basicas: deveriam ser economicamente acessiveis aos
seus praticantes, além de serem leves e portéteis, adequados as atividades musicais das ruas e festas
populares. Deste modo, instrumentos como o violdo e a flauta transversal, representantes nio sé do
choro mas de diversos géneros da misica popular brasileira, ja eram utilizados desde a modinha. A
formagfio do instrumental tipico do choro partiv, portanto, da utilizagdc de instrumentos ja disponiveis
na pisica popular brasileira, trazidos pelo colonizador portugués: a flauta, o cavaquinho e o violdo.

A contribuigdo de Portugal na definicio da musica popuiar - e seu respectivo instrumental - de
suas ex-colonias € bem observada por Henrique Cazes: “Por onde houve colonizacdo portuguesa, a
musica popular se desenvolveu basicamente com o mesmo instrumental, de modo que podemos ver
cavaquinho e violdo atuarem jumtos aqui, em Cabo Verde, em Jacarta na Indonésia ou em Goa. O

cardter nostalgico, sentimental, é outro ponto comum nas colénias portuguesas de todo o mundo™ *

¥ 08 CHOROES. Veja. Sio Paulo, 5 de Janeiro de 1977.p73
2 CAZES, Henrique. Op.Cir. p.17
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Portanto, os instrumentos que se tornariam os mais representativos do choro ja estavam presentes

na musica popular brasileira desde os seus primordios. Foi assim gue, em um daqueles velhos casarfes
do Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX, o flautista Callado reuniu um quarteto
instrumental formado por uma flauta, dois violdes e um cavaquinho, para tocar musicas da moda.
Nascia o primeiro grupo de choro que hoje temos noticia, com uma formacio instrumental que seria
também chamada de grupo de pau e corda, uma vez que a flauta ainda era de madeira. Mais tarde, o
grupo de Callado - um dos mais famosos do Rio de Janeiro na €poca - incorporou em aigumas
ocasides o piano de Chiquinha Gonzaga, mas, por seu custo e¢levado ¢ sua pouca portabilidade, este

instrumento nfo permaneceria de maneira efetiva no instrumental dos grupos de choro.

Definido o instrumental bésico dos grupos de choro, estes foram enriquecidos, em fins do
século XIX, pela presenca de musicos ex-escravos oriundos das Bandas de Fazenda®’ ou das Bandas
de Barbeiros®®, Recém-libertos, estes negros valeram-se do oficio de muisico, tocando em festas
populares em troca de algum dinheiro ou mesmo de comida, e rapidamente aderiram tanto as bandas
interioranas quanto aos grupos de choro.

Durante muito tempo 0s grupos chordes mantiveram sua formagéo original, com a flauta solista
cuidando da parte melddica, os violdoes da parte harménica ¢ da conduglo dos baixos, ¢ o
cavaquinho exercendo também a harmonia e principalmente o ritmo. Esses grupos sé sofreram
significativas inovagdes apoOs o contato da misica carioca com musicos nordestinos das chamadas
orquestras tipicas e regionais que fizeram muito sucesse no Rio de Janeiro dos anos 20, atraidos
pelo mercado musical que a evolugio da industria fonogréfica e da radio desenvolveu na entfio
capital da Republica. A musica nordestina mostrou aos milsicos cariocas a riqueza propiciada pelos

instrumentos de percuss#io, que s6 entdio comegaram a ser incorporados aos grupos chordes.

Quando, nos tltimes anos da década de 20, a indtstria fonografica e as radios contrataram os

grupos de choro para acompanhar seus cantores, 0os misicos aderiram definitivamente ao pandeiro, e

7 As Bandas de Negros de Fazendas foram organizadas nas grandes propriedades rurais desde o século XVTI. Com o intuito
de distrair a mondtona vida nas distantes fazendas, de animar festas religiosas ¢ procissfes, ou até mesmo de realgar o seu
poderio, os grandes senhores de terras formaram tais bandas e responsabilizaram-se pela formagfio musical de seus escravos.
Com a abolicfio da escravatura, em 1888, a maioria desses ex-escravos misicos aderiu as Bandas de frmandades, as Bandas
Militares, a grupos foicléricos (folias e congos), aos conjuntos de choros e serenatas, ou aos cordbes carnavalescos do inicio do
século XX,

2% As Bandas de Barbeiros eram grupos musicais constituidos por escravos negros e dirigidos por um mestre de barbeiros. Os
milisicos se apresentavam uniformizados e eram muito requisitados para festas populares e religiosas.
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os velhos conjuntos chorSes passaram a ser chamados de grupos regionais, em alusfio as orguestras
regionais dos musicos nordestinos. Pixinguinha foi, sem ddvida alguma, um dos grandes
incentivadores da percussdo no choro, e as gravacdes dirigidas pelo musico, a partir da década de

30, vao conferir, pela primeira vez, grande destaque 3 parte ritmica.

Definitivamente constituidos, os regionais passaram a ser amplamente divulgados, amparados
pelo mercado fonografico e pela intelectualidade nacionalista que despontava desde o movimento

modernista da década de 20 e via no choro e nos regionais uma expressdo genuina de brasilidade.

O ano de 1932 trouxe um acontecimento que mudou o cendrio musical brasileiro: a publicidade foi,
por decreto, liberada dentro da programacfio das emissoras de radio. O capital advindo das propagandas
comerciais foi revertido em equipamentos cada vez mais avangados, em profissionais mais capacitados e
em um elenco de artistas - musicos, cantores e radio-atores - de qualidade. O desenvolvimento das

radios e suas programagdes foi enorme, fixando a década de 30 como a Era do Rddio.

Surgiram novos profissionais de miisica - os cantores de radio. Contratados pelas emissoras, esses
cantores dependiam de um grupo instrumental que os acompanhassem. Apesar das grandes emissoras
possuirem j& suas proprias orquestras, 0s grupos regionais comegaram a ser também utilizados pelas
radios no acompanhamento de cantores. Por serem pequenos, esses grupos nio dependiam de arranjos
escritos e de ensaios, dispensavam as figuras do arranjador e do regente e eram extremamente ageis,

correspondendo bem ao intenso ritmo das programacdes ao vivo das emissoras.

O regional, que até entdo mantinha sua exclusividade instrumental, passou a sustentar grandes
cantores da €poca como Silvio Caldas, Carmen Miranda, Francisco Alves e Orlando Silva. Segundo
o Maestro Cyro Pereira, que participou como pianista do Regional da Radio Record de Sdo Paulo,
apesar do espago profissional que as radios lhes concediam, os muisicos de choro viam com reservas
a atuacBo dos regionais no meio radiofdnico, pois se distanciavam do seu repertdrio tipico - o
repertério de choro — e se viam subordinados as musicas dos grandes cantores. Além disso, os
regionais eram tratados como substitutos subalternos das grandes orquestras, pois apenas eram

convocados quando a utilizacdo daquelas se fazia invidvel®

* PEREIRA, Cyro. Entrevista concedida a Alexandre Zamith. Campinas, 14/03/97
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Como nfo cram grupos rigidos, os regionais foram incorporando comstantemente diversos
instrumentos como o saxofone, o contrabaixo, o acordeon, a clarineta, a timba, 0 reco-reco, mas a

“santissimna trindade” do choro - flauta, violdo e cavaquinho - jamais foi abandonada.

Na década de 40, o regional atingiu seu auge em termos de participa¢fio na masica popular
brasileira. Foi a partir desta década que se consolidaram carreiras de grandes instrumentistas e
compositores de choros como Jacé do Bandolim, Waldir Azevedo, Anténio Rago, Garoto, Luiz
Americano, Benedito Lacerda e Pixinguinha.

Nos uitimos anos da década de 50, a eclosio da Bossa Nova abriu a possibilidade de novos
instrumentos na musica brasileira, como a bateria e o contrabaixc. Os pequenos grupos - trios e
quartetos baseados no piano, no contrabaixo e na bateria - advindos da musica de jazz norte-americana
foram conquistando cada vez mais espago como grupos acompanhantes no cendrio musical
brasileiro. Os regionais, que dentro do mercado fonografico e de radiodifusdo se responsabilizavam
pelo acompanhamento de géneros cantados , retomaram a dedicacio quase exclusiva ao reperidrio
chorfo instrumental.

Com a inser¢do da televisdo na vida urbana brasileira a partir da década de 50, os regionais
passaram a ter atuagio reduzida, e foram colocados a margem do cendrio musical. Somente na
década de 70, com as comemoragies do centendrio do choro e a apari¢do de novos grupos, 0s
regionais voltariam a despertar o interesse da industria fonografica e do piblico em geral, sem, no

entanto, retornar aos meios radiofonicos.



CAPITULO 2

0OS GENEROS CHOROES
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O termo choro, quando surgiu, nfo designava um género musical especifico, mas sim um grupo
instrumental tipico ou mesmo o acontecimento musical de se reunir instrumentistas para tocar
misicas em voga na época. Assim, esses grupos instrumentais tocavam diversos géneros, a maioria
deles de origem européia, apresentando ritmica viva, compasso bindrio e fraseologia regular. Estes
géneros se incorporaram ao repertéric dos musicos de choro e nas maos destes se nacionalizaram,
adquiriram caracteristicas comuns e se firmaram como géneros legitimamente chorbes. Portanto, €
imprescindivel que estes sejam estudados para um melhor entendimento do desenvolvimento do

choro enquanto género tnico e definido.

2.1. AVALSA

De origem austro-germénica, a valsa surgiu em fins do século XVIII, com base no Idendler.
Tornou-se muito popular nos subtrbios de Viena e for inicialmente julgada indecente pela aristocracia por
ter sido a primeira danga de saldo na qual os pares se entrelagavam. Foi por isso impedida, durante algum
tempo, de penetrar em saldes nobres, onde ainda imperavam antigas dangas como o minueto € a gavota. A

valsa so seria inserida nos altos circulos socials com o definitivo estabelecimento do mundo social burgués.

Entre os compositores europeus que mais se dedicaram ao género encontram-se os autores de
musica ligeira Josef Lerner (1801-1849), Johann Strauss (1804-1849) e Johann Strauss Filho (1825-
1899). No entanto, compositores inseridos nos meios mais formais da musica de concerto como
Brahms, Chopin, Tchaikovsky (que conferiu a valsa grande destaque em seus balés sinfonicos),

Debussy e Ravel também recorreram ao género.

A valsa foi a primeira danca de saldo européia a desembarcar no Brasil. Trazida provavelmente
pela Corte Portuguesa em 1808, foi uma das dangas preferidas nos saldes brasileiros durante todo o século
XIX. Diferenciando-se da maioria dos géneros de saldo que o Brasil recebeu, a valsa possui compasso

ternario e representa o unico género de danca neste compasso que gozou de amplo sucesso no Brasil.

* Antiga danga folclorica austriaca, em compasso ternario ¢ andamento mais lento que a valsa.
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A valsa que chegou a0 Brasil partiu dos saldes franceses. Distinta da vienense, a valsa francesa

era menos brilhante e mais intimista, caracteristicas que marcaram definitivamente a producio de

valsas brasileiras.

No Brasil, a valsa e a modinha trocaram influéncias mutuas. A modinha passou a utilizar a
possibilidade do compasso terndrio, enquanto a valsa adotou um andamento mais lento e assumiu
um carater ainda mais meledioso, intimista e bucélico, originando a chamada valsa brasileira que
abandonana o carater dancgante e se firmaria como um dos principais géneros da musica de seresta
através dos musicos de choro, a0 mesmo tempo que brilhava nos sales em composigdes pianisticas

como as de Ernesto Nazareth.

Nostélgica € envolvente, com predomindncia de tonalidades menores, a valsa brasileira
incorporou instrumentos tipicos do choro (principalmente a flauta e o violdo), além de caracteristicas
tipicamente choronas como as harmonias invertidas, gerando aquela movimentacao expressiva dos
baixos contraponteando a melodia, tdo ocorrernte nos violGes chordes e seresteiros. As longas frases
melodicas, com amplas tessituras e saltos angulosos e expressivos, também marcam a valsa
brasileira que utiliza - tal qual o choro - retardos, bordaduras e apogiaturas como recursos de

enriquecimento melodico.

Tais caracteristicas fizeram com que a valsa brasileira, repleta de elementos chorBes, passasse a
ser também reconhecida pelo termo valsa-choro. Um exemplo representativo desse género ¢ a Valsa
Choro n.3, de Francisco Mignone, compositor que se dedicou de maneira especial a produgdo de
valsas, recebendo o titulo de "Rei da Valsa". Observa-se, ja nos dezesseis primeiros compassos desta
obra de Mignone, as seguinies caracteristicas; movimentos de baixo gerando harmonias invertidas
(comp.1 - 16), baixos que assumem verdadeiros contornos melodicos (comp.7 - 9), amplitude
melodica (comp.13 - 16) e bordaduras ocorrentes tanto na melodia (comp.5) quanto na linha do

baixo (comp. 8).

Francisco Mignone, Valsa choro n.3 {comp. 1 - 16)
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A estrutura formal da valsa brasileira reflete a estrutura do proprio choro e pode ser observada
na produgdo de importantes compositores do género como Emesto Nazareth e Zequinha de Abreu. A
valsa Branca de Zequinha de Abreu, por exemplo, apresenta a seguinte estruturac¢dio: Introdugio
A-B-A-ponte-C-A, sendo sua estrutura baseada em longas frases de dezesseis compassos que, aos

pares, formam segdes de trinta e dots compassos, evidenciando a simetria entre as segdes A, Be C.

Esta estruturagdo € predominante nas valsas brasileiras desse periodo, tais como Primaveras de
Beijos e Tardes em Lindoya, do proprio Zequinha de Abreu; Coragdo que sente e Gotas de Quro,

de Ernesto Nazareth.

Como demonstracdo destas caracteristicas fraseologicas e estruturais das valsas brasileiras,
serdo apresentadas a seguir a partitura e a analise estrutual e fraseologica da valsa Branca, de
Zequinha de Abreu. Observa-se nesta valsa a predomindncia da tonalidade menor (Mi menor), a
auséncia de brilhantismos e as intensdes melodicas - ainda que discretas - nos baixos (comp. 8 ¢
12).
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Zequinha de Abreu, Branca.
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ANALISE ESTRUTURAL E FRASEOLOGICA DA VALSA BRANCA

Introdugio: comp. 1-4
A introdugdo apresenta, em quatro compassos, uma seqiiéncia de acordes que exerce a funcio
de pedal da dominante da tonalidade de Mi menor. Apesar de nio apresentar caracteristica tematica

explicita, a introdugdo antecipa o motivo ritmico que ser4 explorado na segdo C.

Secdo A: comp. 5 - 36
Esta se¢do compreende trinta e dois compassos e estd organizada em duas grandes frases de
dezesseis compassos cada, sendo a primeira suspensiva (comp 5 - 20) e a segunda conclusiva

(comp. 21 - 36). Cada uma dessas duas frases ¢ constituida de duas semi-frases de oito CONMpPassos
cada.

Secio B: comp. 37- 68
A Secdo B segue exatamente a mesma estrutura fraseologica da Segiio A. Baseia-se em duas
frases de dezesseis compassos cada: a primeira suspensiva (comp.37 - 52) - ¢ a segunda conclusiva

(comp.53 - 68) também organizadas em duas semi-frases de oito compassos cada.

Ponte da Seciio A para a Secdo C: 101 - 104
Esta ponte ocorre apos a reexposigio da Se¢do A ( inicia-se no compasso 101, pois os frinta ¢
dois compassos da reexposigio de A foram computados) e se apresenta em quatro compassos. Expde

a nova tonalidade - Sol Maior - da Secdo C.

Secdo C: comp. 105 - 136
A Segdo C apresenta-se sob a mesma estruturagio das secdes anteriores: uma frase suspensiva
{comp.105 - 120) e outra conclusiva (comp. 121 - 136), ambas baseadas em semi-frases de oito

compassos, confirmando definitivamente a rigorosa regularidade formal desta valsa.

Apos a Segdo C ocorre a Gltima exposigdo da Secio A, encerrando a valsa no total de 168
compassos. Cada secdo apresenta exatamente trinta e dois compassos €, ao término da exposicio de
cada segdo, o autor solicita um ritrornello. No entanto, por estes ndo alterarem a estrutura formal e

fraseologica da valsa, seus compassos nfio foram computados.
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Esta estrutura, caracterizada pela proporcionalidade formal e fraseoldgica, reflete-se ndio s6 na

maioria das valsas brasileiras, mas também em grande parte das dangas que o Brasil recebeu.

Um grande mimero de compositores brasileiros acataram a valsa como um importante género de
expressdo da musica brasileira, dentre os quais podemos citar Chiquinha Gonzaga, Ernesto
Nazareth, Zequinha de Abreu, Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Adelaide Pereira da Silva, Osvaldo
Lacerda, Radamés Gnattali e Cyro Pereira.

2.2. APOLCA

Originada na Bohémia, a polca surgiu como danga na terceira década do seculo XIX e, apos
conquistar Praga, consagrou-se nos saldes de Paris, espalhando-se pelo mundo. Popularizou-se entfo

em diversos paises do mundo ocidental, nos quais foi a predecessora de inimeros géneros nacionais.

Segundo Ary Vasconcelos, a polca foi estreada em palcos brasileiros na noite de trés de julho
de 1845, no Teatro Sio Pedro de Alcintara, Rio de Janeiro®!. No Brasil, a polca popularizou-se de
tal maneira que tornou-se unanimidade e verdadeira febre nacional, sendo dancada por todas as
classes sociais. Vinculou-se a festa de carnaval e assim consolidou-se como o primeiro género

carnavalesco e matriz de diversos outros géneros da musica popular brasileira.

Adotada por diversos compositores da musica brasileira, entre os quais Carlos Gomes,
Joaquim Antdénio da Silva Callado, Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Henrique Alves de
Mesquita e Anacleto de Medeiros, a polca assumiu feigdes nacionais, originando a variante polca

brasileira.

Em suas caracteristicas musicais, a polca apresenta andamento vivo, compassc binario e

figuragGes ritmicas baseadas em colcheias e semicolcheias. Por apresentar carater dangante, seu aspecto

M vasconcelos, Att. Raizes da Misica Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Rio Fundo Ed., 1991 p. 8]
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ritmico muitas vezes ¢ predominante, em detrimento dos aspectos melddico e harmonico. Alguns

padrdes ritmicos na polca estio aqui demonstrados:

4040&33!0‘ ] 'l
i, . J. . 0. .
AR R

Na polca Agua do Vintém, de Henrique Alves de Mesquita, o tltimo padrio ritmico acima

citado esta presente desde o inicio da pega, na qual o ntmo da melodia freqientemente coincide com

o do acompanhamento.

Henrique Alves de Mesquita, Agua do Vintém (comp. 1 - 4)
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Observa-se que nesta polca os motivos melddicos estdo baseados na figuragio de bordadura,
reforcando o carater ornamental das melodias deste repertdrio. A harmonia apresenta uma
caracteristica bastante ocorrente ndo apenas nas polcas, mas em diversos géneros de saldo, e que foi
levado as Gltimas conseqii€ncias pelos musicos de choro: a presenga constante de acordes invertidos,
principaimente os de dominantes na terceira inversdo, ou seja, com a sétima no baixo. Esta sétima
dirige-se descendentemente para a ter¢a do acorde de resolugdo, gerando uma linha em graus

conjuntos no baixo que pode ser observada nos primeiros quatro compassos de Agua do Vintém.

Estrutura harménica de Agua do Vintém. (Comp.1 - 4)
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As polcas apresentam estruturacdes formais bastante claras, na forma de um pequeno rondo,
na maioria das vezes A-B-A-C-A ou A-B-A-C-A-B-A. Estdo expostas a seguir a partitura

da polca Agua do Vintém e sua respectiva analise estrutural e fraseoldgica.

Agua do Vintém, Henrique Alves de Mesquita
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Agua do Vintém apresenta uma estrutura formal bastante usual nas polcas, assim como em
diversos géneros de danga: trata-se da forma A-B-A'-C-A-B-A'. Demonstra uma simetria absoluta,
na qual todas as segdes contém rigorosamente dezesseis compassos € apresentam duas frases de oito
compassos cada. Assim como na valsaBranca, de Zequinha de Abreu, a se¢do central C é

denominada de TRIO, fato muito ocorrente no repertorio de dangas.
ANALISE ESTRUTURAL E ESTRUTURAL DA POLCA AGUA DO VINTEM

Secdo A: comp.l - 16

Esta secdio apresenta F4 Maior como tonalidade principal e esta construida sobre duas frases de
oito compassos cada. A pnmeira (comp. 1 - 8) tem terminagdo suspensiva, enquanto a segunda
(comnp. 9 - 16) conclui em um ritornello com duas terminagdes (casa 1 e casa 2), uma suspensiva ¢

outra conclusiva.

Secdo B: comp. 17 - 31
A se¢do B introduz a nova tonalidade de Do Maior. Tem inicio anacriisico e também esta

estruturada sobre duas frases de oito compassos cada, sendo a primeira suspensiva {comp.17 - 24) e

a segunda conclusiva (comp. 25 - 32).
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Secio A': comp. 32 - 49
Trata-se da reexposicio da segdo A e segue exatamente a mesma estruturagdo fraseologica da
secdo inmicial. A diferenciaclio entre as segBes A e A’ encontra-se nos compassos conclusivos da

altima frase que, em cada uma das se¢des, assumem desenhos melodicos distintos.

Secao C: comp. 48 - 63
Apresenta a nova tonalidade de Si bemol Maior, com um motivo tematico bastante semelhante
ao da se¢dio A. Assim como em todas as se¢Oes anteriores, a segdo C expOe duas frases de oito

compassos cada, sendo a primeira suspensiva ¢ a segunda conclusiva..

Ao término da secfio C encontra-se um ritornello que indica a reexposigdo literal das segbes A,

B e A, definindo a estrutura final e conferindo & pega um total de cento e doze compassos.

No Brasil, a polca atravessou um processo de nacionalizagdo que agiu principalmente sobre o seu
aspecto ritmico. Com a presenga cada vez maior de ritmos sincopados, originou-se a polca brasileira

que propiciaria a formag@o de géneros como 0 maxixe, o tango brasileiro, o choro e o samba.

2.3. A XOTIS

O termo xofis reflete a escrita abrasileirada de schortish, nome da danca de origem alem3 difundida
por diversos paises da Europa em meados do século XIX. Caracterizada como uma danga suave, a Xotis
apresenta andamento mais lento e ritmo menos vigoroso do que a polca € tem no compasso quaternario
seu compasso mais caracteristico, mas pode assumir também compasso binario ou subdivisdes ternarias

através da utilizagdo de tercinas ou de compasso composto.

Chegou ao Brasil depois da valsa e da polca, no ano de 1851% ¢, assim como estes dois géneros,
obteve expressiva aceita¢@o nacional, o que levou seu nome a ser abrasileirado para xétis ou até
mesmo xofe. Paralelamente a sua realizacio exclusivamente instrumental, a xo6tis foi explorada por

grupos populares que compunham x0tis com versos, assemelhando esta com a modinha.

32 Vasconcelos, Ari. Raizes da Miisica Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Rio Fundo Ed, 1991 p.39
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mais marcantes da xotis é o acompanhamento tipico baseado nas

seguintes figuragoes:
N S t S 3 3 2 3
BEga—r—— e e
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Este  acompanhamento pode ser observado em todas as secles de Arrufos, xotis

composta por Emesto Nazareth em 1900 e dedicada ao flautista Callado Janior. Estdo expostos a

seguir os quatro primeiros compassos de cada segio.

Secio A: comp. 1 -4
(3. = f=
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Seciio B: comp. 17 - 20
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Estruturalmente, a x6tis apresenta a mesma simetria e regularidade formal observada na valsa e

na polca. Analisando a x6tis Arrufos de Nazareth, percebemos que esta pega estd estruturada sobre

frases de oito compassos, formadas por semi-frases de quatro compassos. Tomada como exemplo de

x0tis, Arrufos, que se apresenta sob a to ocorrente forma A-B-A-C-A-B-A, tem partitura e analise

estrutural expostas a seguir.



47

-.‘i.lﬂsl s
y o I N N "
RELY i ! R nt | iy ~y
] y N o ' d. | e .
JEN Y 1D 1 [ I ik t
! i LY IR ol | ] . P ool
‘ , el ! L 4l wsli ! el & i
H #ﬂ.;w._. .. [1a8 X i ;hw. g
1 r
..-. ﬂ EE _w T # __ 11 AR A Jf
q H o' BEL) - 1" " < ARE TN 1 - Y
i 1
__ | .
I . ' . YN
el i% .L; . e . 5 o 4l \ ™
LIS o Wi Wl
d! Mt 00 eeM » 7 +ne
. i > . J i »
Y LY L:w ol
a8l N —
g oy ™) 3.3 — ™ e L ’ "
4 i l ™
i
W
s M lLvM_T. o a g & ~l
CYNE A v olnl “hll L
LI8R 3P H* 'y et OL... 1 ol ; ; us “e
v L — LIS, aa 4 - ” . .
Nl M L .o« Wl Lwalsl|] “ o
i ~ & 5}
. Sl T 1IN IR g
Lt PP
2 na'd —t -
: [INE 3 1
,mJ elin]| ._m | u Y .
m wlie e |l AT J L BWE 188 Ak .4 \.j .
< &L iR LML otL o e
.m., L AEL 1N L1 NES sl . wlis L 1 B a
oL | s ﬂ
gl b | i LI
Z R =~ wiall o Hale
m v L - T LY BN fl‘ ENL .‘... 2 [ AN
m = Ruut ni ..e“ g
AT b . L] A @ 3 . .Wwd Arfﬁ NG A,




48

o]
.\ 1
»ﬁg_ m ..: we
ol JiL )
#M“W . (Y8}
N The
%] L35 38
it ..E*
N ™
Bie
«)| ~y
At L v LR )
L 1R M Es
o r L LS
nh._., =3
o -
LIRS BN
L BRE 18 ni's
LINR &S
ol [ B8}
LAY i
& L1

& iy
» [
M
s
m. - B
[
L
L1 . L} %ﬂ _
L
4 T
o
i
. ‘h .,ji
olisl
“lﬂ_.#ﬂ 15 ﬁ \mf
LH _ﬁ 4
o] 2k
oZL_, L
ok e |
CEET in
P Q]
;. thi
g %,o

R

FiM

L1 REE

o]

L
L

il
I

.
-
-

o -
L

L3 B

Aoml

Awalinil

il

ores---~--Cefi--~---~go | F

» L ]
ﬂ »
M -

|£j L ] i
—4 rz.. .

“yivh s

IS i

oy

FT 1 g
y oy %
o a4 C
¥ O
o Avel s . N mmv o el it
S
. L 8L [ ] Iy L1
.Y
i 4 %, s ool | i
1
8 . .b ~
» LIL TR m "W i Wl
B ik & 1% Erer -y
~ _ fﬁr ) m w. TN t.L.
-4 P
uzn B w 'Y e T
Tyt ol
ey AN o nS
ﬂ‘ N .
e - . e .
LINE W dn —5 xm
—tHewne S R CY I &~y CI Y
e » L . L B hd L300
‘4 AL e P 4 41 W olia
el - i~ ; i
L. B 1L, -ITNNC 1
" ) a1 A nise
- . Ceblle T » ahs
onlle e < -~
¢ ,mw 2 N 2 ﬂ,




49
ANALISE ESTRUTURAL E FRASEOLOGICA DA XOTIS ARRUFOS

Se¢io A: comp. 1-16

Nesta segdo, que apresenta a tonalidade de Sol Maior, as quatro semi-frases de quatro
compassos formam duas frases de oito compassos. Enquanto a primeira frase (comp. 1 - 8) apresenta
terminagdo suspensiva, a segunda (comp. 9 - 16) apresenia terminagdo conclusiva, encerrando a
se¢do A. Observa-se que os primeiros compassos de cada semi-frase (comp.1, 5, S € 13} sdo ritmica

e meiodicamente idéniicos, conferindo unidade 2 toda esta secdo.
Sec@o B: comp. 17 - 24

Também estruturada sobre semi-frases de quairo compassos, a segdo B difere da A por
apresentar apenas duas semi-frases que constituem uma tnica frase conclusiva de oito COMpassos

-~ A

{(comp. 17 - 24). Apés o término da segdo B hé a reexposicio literal de A, que conduziri a segiio C.
Secdo C: comp. 41 -56

A segiio C apresenta a nova tonalidade de Do Maior, Sua estruturacio fraseoidgica ¢ idéntica a
da seg@o A: apresenta quatro semi-frases de quatro compassos cada, que formam duas frases de oito

compassos, sendo a primeira frase suspensiva (comp. 41 - 48} e a segunda conclusiva ( comp. 49 -

Apos o término da se¢do C, a partitura indica a reexposigdo literal das secdes A, B e novamente

A, encerrando a pega €m novenia e seis COmMpassos.

Z.4. A HABANERA

A habanera ¢ danca de origem cubana, moderadamente lenta, que foi importada peia Espanha,
ganhou a Europa e espaihou-se por diversos paises. Originada da contradanga européia, foi a grande

precursora de diversas dangas de saldo latino-americanas.
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A contradanca européia descende de uma danga folclorica, a couniry dance, que foi incorporada

ao repertorio da corte ingiesa em fins do século XVI, recebendo carater mais requintado. Em fins do
século XVII conquistou a BEuropa, chegando a Espanha por volia de 1714, Na Franga recebeu 6 nome de

contredanse ou cotilion, tornando-se a mais popuiar danga urbana na Franga do século XVIIL*

Em Cuba, a contraganga chegou proveniente de diversos paises como a Inglaterra, a Franga e
principaimenie a Espanha. Inevitavelmenie atravessou uim processo de nacionalizagio, principalmente

nia regido portuaria, originando a contradanga cubana que hoje conhecemos por abarera.

A habanera, embora nascida da propria coniradanca instrumental, era a principio uma simples
cangdo popular urbana da regido do Porto de Havana, considerada por muitos anos como cango de
pescador ¢ matinheiro, antes de tornar-se nuisica insifumental de saldo e pega mais elaboiada. Como
género danganie, foi exportada para a Turopa e recebeu diversos nomes como dwiza habamera,

habanera, danza americaing O GMEricand.

(O Brasil recebeu a habanera na segunda metade do século XiX, mas o género ndo foi
amplamente utilizado pelos musicos populares brasileiros. Serviu & musica brasileira mais como
F o S

fonte de eclementos miusicais que foram incorporados aos gENEros nacionais, coOMo o Maxixe &

principalmente o tango brasileiro, do que como género proprio a ser inserido no repertério nacional.

Musicalmente, a habanera € uma danga moderadamente lenta, em compasso binario € ritmos
pontuados e sincopados, com o primeiro tempo foriemente acentuado. Assim como a x0tis, pode
apresentar-se em compasso binario composio ou irazer eventuais tercinas. Suas caracieristicas mais
presentes s@o o acompanbamento iipico que obedece a figuragio de colcheia pontuada,
seiticoicheia, colcheia e coicheia, € a melodia sincopada ou ieicinada. Aliadas ao andamento
moderado, estas caracteristicas definem as feicdes do género e podem ser observadas na Habanera

Op.31 de Luiz Levy, composta em 1922**.

* NASCIMENTO, Antonio Adrianc. 4 influéncia da Habanera nos Tangos de Ernesto Nazareth. Tese de mestrado.
ECAAJSP, 22/06/90. p.18¢ 19

* Luis Henrique Levy (1861-1935), irmio de Alexandre Levy, foi pianista e compositor paulista. Dedicou-se a

composicio de misica ligeira ¢, paralelamente, geriu os negocios das Casas Levy.
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Luiz Levy, Habanera Op.31
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ANALISE ESTRUTURAL E FRASEOLOGICA DA HABANERA Op. 31

Se observarmos a Habanera Op.31 de Luiz Levy, percebemos que ela ndo apresenta secGes
definidas ou contrastantes, mas estrutura-se em uma Unica seqdo dividida em frases que apresentam
0 motivo ritmico-melédico como o elemento unificador da peca. Esta habanera nféio possui a
regularidade fraseologica observada nas outras pecas analisadas, apresentando frases de oito, seis e
at¢ mesmo doze compassos. No entanto, se entendermos estas frases como pequenas segles,

chegamos a seguinte estruturacio: A-B-C-A-D-C-A-D-C.

Frase A: comp. 1-8
Seus oito compassos estdo estruturados sobre duas semi-frases de quatro compassos cada.
Apresenta 0 motivo temitico que conduzira toda a pega, pois seu ritmo, baseado na presenca da

tercina, serd ocorrente em todas as figuracbes melodicas.

Frase B: comp. 9 - 14
Seus seis compassos dividem-se em duas semi-frases irregulares: uma primeira de dois
compassos (comp. 9 e 10) e uma segunda de quatro compassos (comp. 11 — 14). Com esta frase de

seis compassos, estd quebrada a simetria fraseologica predominante nos géneros de danca.

Frase C (codeta): comp. 15 - 20
Esta frase também estrutura-se em seis compassos e em duas semifrases, sendo a primeira de
dois compassos ¢ a segunda de quatro. Apresenta um carater de codeta €, em seus Gltimos

Compassos, prepara o retorno para a frase A

Frase A’: comp. 21 - 28

Esta secic reexpde literalmente A, apresentando, portanto, as mesmas caracteristicas

fraseologicas.

Frase D: comp. 29 - 40
E a maior frase desta Habanera, contendo doze compassos. Apresenta duas semi-frases, sendo a
primeira com oito compassos (comp. 29 — 36) e a segunda com quatro compassos (comp. 37 ~ 40).

Esta segunda semi-frase nada mais € que uma variagio conclusiva dos quatro altimos compassos da

semi-frase anterior.
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Frase C’ (codeta): comp. 41 - 46

E a reexposigdo levemente variada de C, com um caréter de codeta que prepara o retorno a A.

Frase A”: comp. 47 - 54

Trata-se de outra reexposicdo literal da frase A.

Frase D’: comp. 55 - 66
E a reexposi¢io da frase D. Apesar de apresentar variacdes harmdnicas e melodicas, mantém

exatamente a mesma estruturacdo fraseoldgica, ou seja, contém duas semifrases, uma com oito €

outra com guatro compassos.

Frase C” (coda final): comp. 67 - 74

Variagio da frase C, € a coda final da Habanera. Apresenta o acréscimo de dois compassos com

fun¢do exclusivamente conclusiva.

Em seus estudos sobre as caracteristicas musicais da habanera, Anténio Adriano Nascimento
detectou a grande predomindncia da forma binaria A-B. Ainda segundo Nascimento, esta forma
bindria geralmente apresenta uma secio A maestosa, seguida de uma se¢io B mais viva®. Neste
sentido, a habanera difere-se dos géneros chordes, que apresentam-se como pequenos rondos através
do constante retorno a segdo inicial, conferindo a esta a fung3o de refr3o. Provavelmente este seja
um dos motivos pelos quais a habanera ndo foi acatada definitivamente como género chorfio, mas

apenas tomada como fonte de elementos musicais de interesse para os misicos brasileiros.

2.5. O MAXIXE

O maxixe surgiu como danga tipica brasileira nos sublrbios cariocas, por volta de 1870 e,

segunde José Ramos Tinhordo, “marca o advento da primeira grande contribuicdo musical de
’}36

camadas populares do Rio de Janeiro™”, Nasceu da maneira peculiar com que as classes populares

dangavam a polca, com passos cada vez mais vivos e complexos que sugeriam aos musicos uma

3 NASCIMENTQ, Antdnio Adriano. 4 influéncia da Habanera nos Tangos de Ernesto Nazareth. Tese de Mestrado
ECA/USP, 22/06/90. p.84

3¢ TINHORAQ, José Ramos. Peguena Historia da Miisica Popular Brasileira: da modinha 4 cangdo de protesto.

Petropolis: Ed. Vozes, 1978 p.53
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ritmica ainda mais movimentada. Do contato com o lundu e a habanera, o maxixe absorveu a

sincopa que impregnou toda a sua estrutura ritmica e tornou-se sua marca mais decisiva.

No inicio da segunda metade do século XIX, o bairro da Cidade Nova, no Rio de Janeiro,
proporcionava diversas manifestagGes culturais das camadas sociais urbanas mais baixas, pois nele
estavam concentrados negros escravos, ex-escravos € imigrantes que, aos poucos, foram
constituindo uma unidade cultural propria. Neste ambiente, a polca foi absorvida e miscigenada aos
aspectos musicais e coreograficos locais, originando variantes que consolidariam um novo género.

Surgia assim um dos mais fiéis representantes da cultura popular urbana brasileira: o maxixe.

O preconceito que atingia o maxixe por suas origens populares e negras (o proprio termo
maxixe era empregado para designar tudo o que fosse baixo, chulo € de mau gosto) fez com que o
género passasse a apresentar-se sob os titulos de polca, polca-lundu, polca brasileira, tango,
tanguinho e até mesmo tango brasileiro. Em 1897, por exemplo, Chiquinha Gonzaga langou o
maxixe Gaucho disfarcado sob os titulos de Tango Brasileiro ou Danga do Corta Jaca. Foi esse
preconceito que mais tarde faria com que o maxixe, quando apresentado em Paris, numa época em
que a Europa estava curiosa por conhecer novos géneros, tivesse o apoio de seu proprio pais de
origem negado. Sem o incentivo do governo brasileiro, o maxixe perdeu espago para outros

géneros recém chegados na Europa, como o tango argentino e o fox-trot ¥’

A rejeigdo a danga chegou a tal ponto que, em 1907, o Marechal Hermes da Fonseca proibiu a
execugdo do maxixe por bandas militares. Ironicamente, na historica noite de 26 de outubro de
1914, durante uma recep¢io presidencial em pleno Palacio do Catete, a primeira dama Nair de Teffe
tocaria ao violio — para a surpresa do entfio Presidente da Repiblica Hermes da Fonseca e o
escandalo geral ~ nada menos que o maxixe O Garicho de Chiquinha Gonzaga. Este fato contribuiu
muito para uma maior aceitacio ndo s6 do maxixe mas da musica nacional, e seus efeitos foram bem
observados por Eurico Nogueira Franga: “(...) essa composicdo de Chiquinha Gonzaga, executada

ao paldcio, acabou com a exclusividade da danca de importagde européia, que as regras do bom-
1+ 38

tom impunham, para alimentar as alegrias coreogrdficas da alta roda

37 TINHORAQ, José Ramos. Op.Cit. p. 60
3 FRANCA, Eurico Nogueira, . A Misica do Brasil. Rio de Janeiro: MEC-INL, 1987. p.33
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O maxixe, que até entdo aparecia apenas em bailes com maior tolerdncia moral, passou a ser
apreciado também em bailes mais familiares. Os bailes carnavalescos e o teatro de revista, que tém
em Chiquinha Gonzaga 0 seu nome mais representativo, também contribuiram bastante para a

popularizagdo € a aceitagdo geral do género.

Na década de 1930, o maxixe foi praticamente esquecido, a sombra do samba que, desde a
década de 10, vinha conquistando enorme espago no cenario musical nacional. Na verdade, o
maxixe e 0 samba carioca das primeiras décadas deste século eram muito semelthantes, mas como as
gravadoras € o publico em geral estavam mais receptivos ao samba, os maxixes continuaram a
aparecer, mas sob o rétulo de samba. E mais certo dizer, portanto, que o maxixe nio desapareceu,
mas foi incorporado & crescente tradi¢io do samba, contribuindo profundamente para a formagdo

deste.

Musicalmente, o maxixe apresenta compasso binirio e ritmica fundamentada na sincopa,
encerrando em si o andamento vivo da polca e a sensualidade da habanera. Sendo um género
relativamente rustico e pouco estilizado, caracteriza-se por uma simplicidade melédica freqilentemente
baseada em ter¢as, assim como pelo pouco desenvolvimento harménico, limitando-se muitas vezes ao
emprego exclusivo de acordes de I e V graus. Estas caracteristicas ressaltam a prioridade ritmica do
género, que apresenta seu padrdo ritmico mais caracteristico ~ demostrado abaixo - baseado na

sincopa.

Os maxixes de Marcelo Tupinamb4®, como a peca Quebranto, sio significativos exemplos
do género. Esta peca possui uma melodia anacrisica, simples e de pequena extensdo de tessitura. A
linha melédica, baseada harmdnica e melodicamente em tercas, desenvolve-se sob um motivo
ritmico-melodico de dois compassos, enquanto ¢ acompanhamento responsabiliza-se pela realizagio

do padrdo ritmico caracteristico do maxixe. Observa-se que, na linha melodica, a sincopa esta

% Marcelo Tupinamba (1892-1953). Compositor ¢ instrumentista paulista, natural de Tieté-SP. Seu nome de registro é
Ferpando Libo. Firmou-se como compositor de melodias de inspiragfio sertaneja e compds considerdvel quantidade de
maxixes, aos quais fregiientemente denominava fenguinhos.
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expressa através duas figuragBes que apresentam valores diferentes, mas mantém a mesma

proporgdo ritmica; semicolcheia - colcheia - semicolcheia e colcheia - seminima - colcheia.

Marcelo Tupinamba, Quebranto (comp. 1 - 4)
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A harmonia deste maxixe da-se exclusivamente sobre os [ ¢ V graus e vale-se da ritmica
sincopada e da inversdo dos acordes para aproveitar a0 maximo a nota do (comum a estes acordes
por ser a fundamental do V grau e a quinta do 1 grau) como pedal ritmico-harmdnico que busca
valorizar o segundo tempo. Este procedimento € utilizado em varios outros maxixes do proprio

Tupinamba, como O Belezinha, Grupo dos treze, Chordo, Piruando e Nha Moga.

Marcelo Tupinamba: O Bellezinha (comp. 1- 4)

- 1% : ; ! —
bttty - - i — — -
e — g R e — = "

B . s ° VIR i ® 3= 3

i : =

e e s = ;

I — - i ; _E, + : } ‘. ; - >

.- o hl sty - — —
- - - *°

Os tradicionais maxixes do século XIX ndo eram exclusivamente musicais e traziam versos. No
século XX, apesar de o maxixe ter adquirido um carater cada vez mais instrumental - principalmente
nas mdos dos musicos de choro - , muitos compositores mantiveram os versos no género, mesmo
porgue este teve presenga marcante nos teatros de revista e nas operetas populares. Assim,
compositores como Chiquinha Gonzaga e Marcelo Tupinambé compuzeram diversos maxixes com
letras que interferiam na forma e estruturagfo musicais. Os maxixes deveriam ent3o obedecer a uma
quadratura estrofica e apresentar um refrdo que facilitasse a assimilag¢@o e a popularizagio dos versos

e da musica.

Essas caracteristicas formais podem ser observadas no maxixe Juebranto de Marcelo

Tupinamba4, que tem partitura e analise estrutural demonstradas a seguir.



Marcelo Tupinamba, Quebranto. (letra de Fernando Mendes)

Meus , o-thos ji tio cho - ran - do, Mea cor-po ta seaca - ba - do, Pois
. 1% b e :
- - . s
Eee e e = ===
¢ 7 _——= v T — o v 7
S = N L PR R R T e
— 1 % i — s e E—" —— e — s e~ e -
; L J ; ; L J ;
j& ta che-gan - doa bo - ra de voecé Bt sim - bora En
S - d Y ————— "
é“ } ! ; : % -} z 2 = } g 3 ‘
H 1 = = 1‘
[ ’ 14 Y
_-92 i : - : T : g t T 7
e L S " —- [ — E P I — ) ! * * [
— — ¥ == — S ey ¥ = —
- - - - - )
chd-ro co-mo orl - an - ¢a, Nio te-nho mais es-pe - ran - &3, De
g s et i = i
W — - - - - ; . :
, — ¥ * # * ) —— ¥ — x ¥
- 3 ¢ 3 " = * P

perti - pho de vo - <&
R

|
:,
Nl
4

o

|

= e —_ | TS e -
E » » ¥ -~ » » o — = —
= gy # — - py »
- - - - -
que que me oibas - sim? Pra bo -t que - bran - toem  mim.. Por -
17 - gr—0 -
T = 5 — £ .s : $ e
—————
e B e M s e e —
:g':i», = » » » " - o —— = z # =
a3 - [ p - - 7 s
- - - * s




59
L - — : ——— :
Ay e~ : I S p— —
3 * Gl g gt - vy g
o S— S S ——
= F 3 . = .3
el —aad ot Y S8 gey Y deyt U 3 iyt
{V.(————'q::frJ“;—*_: ) ; B E— e S — e ; e ity St l:"p £ e —
O S s s 55 &
i m | H '--____7&.“ | ———— | i w ‘-_
=3 4 I
- |
= .. ¥ |
[ ] [ J
Dal %

Este maxixe de Marcelo Tupinamba traz os versos de Fernando Mendes, que apresentam a

quadratura estréfica e a presenca de um refrdo pontuando toda a peca. A simplicidade observada no

tratamento musical € ocorrente também nestes versos, que demonstram estruturas e rimas bastante

rusticas:

Meus olhos ja tio chorando,
Meu corpo 14 se acabando,
Pois ja ta chegando a hora
De vocé ja i simbota.

Fu choro como crianga,
Nio tenho mais esperanga
De pertinho de vocé
Juntinho amanhecé.

Por que que me 0id assim?

ooy,
Pra boté quebranto em mim... §

Pensei que toda a paixdo
Fizesse bom coracdo,

E eu que te quero bem
Perdi coragfo também.

Emborm vocé me esquesa
E longe desaparega,

Eu fico sempre te amando
Na minha viola chorando:

Por gue que me 016 assim?
Pra boti quebranto em mim...

bis

Se eu fosse um cavalinho,,
Um cavalinho de vento,
Daria um galopinho

A par do meu pensamento.

Nas horas da Ave Maria

Eu penso que moreria,

Se ndo fosse a minha viola
que a gente sempre consola.

Por que gue me 010 assim? }bm
Pra bota quebranto em mim...
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Os maxixes que apresentam versos geralmente demonstram estruturas fraseologicas simples e
rigorosamente rtegulares. Quebramfo, por exempio, estd integralmente baseado em estruturas
minimas de quatro compassos que, agrupadas, compdem duas segdes com versos e uma codeta
exclusivamente instrumental que estabelecem a seguinte estrutura basica: A - B - codeta - A - B -
codeta. No entanto, como os versos de A e B sio expostos trés vezes, a misica obrigatoriamente
acompanha estas ocorréncias e é repetida integralmente tantas vezes quantas forem as exposi¢des

dos versos. Neste caso, a estrutura assume a seguinte organizagio: A - B -codeta- A - B - codeta - A
- B - codeta.

ANALISE ESTRUTURAL E FRASEOLOGICA DO MAXIXE QUEBRANTO
Seciio A: comp. 1-16

A secdio A ¢ constituida de quatro semi-frases de quatro compassos que, aos pares, definem
frases de oito compassos correspondentes as estrofes dos versos. Bastante semelhantes entre si, estas
frases apenas diferenciam-se em seus Gltimos compassos, por ser uma suspensiva (comp. 1 - 8) e
outra conclusiva (comp. 9 - 16). Por apresentar frases de oito compassos, esta se¢fio permite a plena

ocorréncia da quadratura estréfica, pois cada linha do verso corresponde a dois compassos da
musica.
Secdo B: comp. 17 - 24

Constituida de duas frases idénticas € de quatro compassos cada, a Secdo B corresponde ao
refrio deste maxixe. O verso acompanha a musica, sendo a estrofe do refrio também constituida de

duas frases que se repetem iguais.

Codeta: comp. 25 - 32

Trata-se de uma secdo instrumental que finaliza cada exposigdo dos versos. Apresentando oito

compassos, a codeta € constituida de duas semi-frases de quatro compassos.

ApoOs a codeta, ocorrem duas repeti¢des literais e integrais deste maxixe.
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2.6. O TANGO BRASILEIRO

Bastante distinto do seu homonimo argentine, o tango brasileiro resultou da fusdo entre os

ritmos da habanera cubana e do maxixe brasileiro. Nas méos de compositores como Henrique Alves
de Mesquita ¢ Ernesto Nazareth estabeleceu-se como um dos géneros mais bem acabados do

repertorio da musica popular urbana brasileira,

Alguns autores vinculam exageradamente o tango brasileiro ao maxixe. E verdade que ambos
apresentam qualidades comuns, pois surgiram no mesmo local e na mesma época. E verdade também
que o termo tango brasileiro apareceu diversas vezes designando verdadeiros maxixes, na tentativa
de burlar os preconceitos que atacavam este Gltimo género. No entanto, € incontestavel que

apresentam historias e caracteristicas musicais particulares que os diferenciam.

O primeiro compositor de tango brasileiro, e por isso considerado seu criador, foi o maestro
Henrique Alves de Mesquita, que em 1871 langou Olhos Matadores, reconhecido como a primeira
obra do género. Alguns autores referem-se erroneamente a Ernesto Nazareth como sendo o criador
do tango brasileiro, quando na verdade Nazareth - apesar de ter sido o compositor mais
representativo do género - compds seu primeiro tango brasileiro - o popular Brejeiro - em 1893, ou
seja, quinze anos apos ter se iniciado como compositor € vinte e dois anos apos o aparecimento do
tango Olhos Matadores do maestro Alves de Mesquita.

E bastante levantada a hipdtese de que o tango brasileiro tenha se originado do maxixe, como
uma variante mais bem cuidada do género, mas esta proximo da habanera assim como o maxixe esta
da polca. Rapidamente, o tango brasileiro adquiriu caracteristicas proprias que muito o diferenciaram
do maxixe. Adotou um andamento mais lento e elegante, espelhadndo-se na habanera, apresentou
uma melodiosidade mais elaborada, um enriquecimento harmdnico, enfim, um refinamento que
aproximou-o da musica de concerto. Tais caracteristicas fizeram do tango brasileiro um género

independente do maxixe ¢ de intengdes muito mais musicais que dangantes.

Talvez por tudo 1ss0 0 tango brasileiro tenha sido um dos géneros menos populares ¢ de menor
duragio do panorama da musica popular brasileira. Prova disso € a enorme popularidade que

os maxixes de Chiquinha Gonzaga conquistaram em suas respectivas épocas, comparada com o
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discreto reconhecimento que os tangos de Nazareth, apesar de hoje serem considerados pilares da

musica de choro, gozaram na €época de seus respectivos aparecimentos.

Assim como a habanera e o maxixe, o tango brasileiro apresenta-se em compasso binario,
possui uma estrutura ritmica baseada na sincopa e, no que se refere aos elementos de

acompanhamento, pode-se constatar a predominancia de duas figuragGes ritmicas:

L ]
™
.

;
L]
.

A primeira confirma o forte parentesco entre o tango brasileiro e 0 maxixe, enquanto a segunda
reforca a heranca da habanera. Estas duas figuracBes ritmicas sio muito ocorrentes no
acompanhamento de diversos tangos de Emesto Nazareth como Mandinga,

Espalhafatoso, Remando, Favorito, Sarambeque e Magnifico.

Emesto Nazareth: Mandinga (comp.5 - 8)
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Eresto Nazareth: Espalhafatoso (comp.1 - 4)
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O tango Espalhafatoso, de Ernesto Nazareth, ¢ um exemplar tipico de tango brasileiro.

Alem de

apresentar diversas caracteristicas do género como presenga de sincopas, ritmos

pontuados e valorizagGes de contratempos, demonstra também uma estrutura formal e fraseologica

tipica, com semi - frases de quatro compassos, frases de oito compassos ¢ secdes de dezesseis

compassos organizadas em uma estrutura A - B - A - C - A. A partitura ¢ a andlise estrutural deste

tango estdio expostas a seguir.

Esnesto Nazareth, Espalhafatoso
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A regularidade fraseologica do tango brasileiro Espalhafatoso € absoluta: a estrutura
A-B-A-C-A apresenta todas as segdes em dezesseis compassos, cada uma destas constituidas de duas
frases de oito compassos € quatro semi-frases de quatro compassos cada. Esta regularidade pode ser

observada na analise demonstrada a seguir.



ANALISE ESTRUTURAL E FRASEOLOGICA DO TANGO ESPALHAFATOSO

Secio A: comp. 1-16
Como todas as segOes deste tango, a secdo A apresenta dezesseis compassos organizados em
guatro semi-frases de gquatro compassos e duas frases de oito compassos cada. A primeira frase

(comp. 1 - 8) apresenta terminagdo suspensiva e a segunda (comp. 9 - 16) apresenta terminagdo

conclusiva.

Seciio B: comp. 17 - 32
Compreendendo dezesseis compassos, a segio B também apresenta uma primeira frase

conclusiva (comp. 17 -24) e uma segunda suspensiva (comp. 25 - 32). Suas frases dividem-se em

semi-frases de quatro compassos cada.

Secdo A': comp. 33 -48
Esta secdo é a reexposigio literal de A, apresentando as mesmas caracteristicas

fraseologicas.
Secio C: comp. 49 - 64

Confirmando a regularidade fraseologica presente em todo este tango, a se¢io C apresenta
quatro semi-frases de quatro compassos cada que compdem duas frases de oito compassos, uma

suspensiva (comp. 49 - 56) e outra conclusiva (comp. 57 - 64).

Apos o término da segdo C, ocorre a reexposigéo das segdes A, B e A', confirmando a estrutura

A-B-A-C-A e encerrando a pega em cento ¢ doze compassos.

Concluindo este capitulo, observamos que os géneros adotados pelos musicos de choro, por
terem sido extraidos do repertdrio de saldo, apresentam como uma de suas principais caracteristicas
a regularidade fraseologica condizente com a propria pratica da danca e a simplicidade formal
baseada em pequenas formas-rondé que ndo comportam segdes tipicas de estruturas formais mais
complexas, como a segdo do desenvolvimento na forma-sonata. Tais caracteristicas predominaram

no repertorio dos chordes e contribuiram para a definicdo do proprio género representado pelo choro.



CAPITULO 3

O PIANO NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA



3.1. A TRADICAO PIANISTICA BRASILEIRA

Nio existem registros sobre a data exata da chegada do piano ao Brasil, mas ¢ sabido que os primeiros
pianos aqui apareceram em conseqiiéncia da grande explosfo de novidades gerada pela presenga da Corte
Portuguesa no Rio de Janeiro, a partir de 1808. Antes desta data, outros instrumentos de teclado ja eram
conhecidos dos brasileiros, entre os quais o cravo e principalmente o érgio que, segundo o musicélogo
Luiz Heitor Correia de Azevedo, em meados do século XVIITj4 era fabricado na propria colénia.”!

Sabe-se que a Familia Real era grande admiradora da misica, sendo esta uma de suas principais
atividades de entretenimento na corte. Segundo Afif Craveiro, para a Familia Real - distante de seu pais de
origem - as reunides musicais fincionavam como “paliativo necessdrio para suportar o exilio” *Assim,
¢ forte a hipétese - defendida por diversos autores mas sem quaisquer provas documentais - de que o

piano tenha chegado ao Brasil trazido pela propria Corte Portuguesa, exatamente em 1808.

A fundag@o de teatros, casas de Opera € escolas de musica estimulou a importagio de pianos,
mas estes continuaram restritos a locais publicos e a familias das classes mais altas. Em sua Histéria
da Musica Brasileira, o musicdlogo Renato de Almeida aborda a escassez de pianos no Brasil do
inicio do século XIX, citando a referéncia dos estudiosos germénicos Jodo Batista Spix e Karl
Friedrich Philipp von Martius, que no Brasil desembarcaram em 1817: “O piano é um dos méveis

mais raros e s6 se encontra na casa dos abastados™¥.

Q primeiro pianista a desembarcar no Brasil foi o austriaco Sigismund Neukomm, um dos mais
clogiados alunos de Joseph Haydn. Como mestre-capela da Corte Portuguesa, veio para o Rio de
Janeiro em 1816, onde prestou seus servigos até 1821. No entanto, o primeiro mulsico brasileiro a
desenvolver-se no piano foi Padre José Mauricio Nunes Garcia. Tendo vivido de 1767 a 1830, Padre
José Mauricio assimilou a técnica pianistica com rapidez pois, antes de conhecer o piano, ja

apresentava muita desenvoltura em outros instramentos de teclado como o cravo e o érgdo.

No decorrer da primeira metade do século XIX, o piano tornou-se cada vez mais presente na

vida carioca, principalmente nas atividades de lazer. Porém, era visto como instrumento de moda,

41 AZEVEDQ, Luiz Heitor Correia de. 150 anos de Miisica no Brasil: 1800 - 1959, Rio de Janeiro: José Olympio, 1956, p.12
2 CRAVEIRQ, Afif. Painel Histérico do Piano Brasileiro. Revista Brasileira de Musica, Vol XITI. p.69
4 ALMEIDA, Renato de. Histéria da Misica Brasileira, . Rio de Janeiro: F. Briguiet, 1942, p.28
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geralmente tratado com muito amadorismo. Somente durante 0 Segundo Reinado, com a criagdo do
Instituto Nacional de Musica em 1848* e a chegada ao Rio de Janeiro do pianista norte-americano
Louis Moreau Gottschalk em 1856, a arte de tocar piano organizou-se de maneira mais sistematica e

profissional.

Nesta segunda metade do século XIX, o Brasil recebeu importantes professores, como o
italiano Luigi Chiaffarelli, que, tendo chegado a Sio Paulo no ano de 1883, foi responsavel pela
formagio de inameros pianistas. Num reflexo do romantismo europeu que adotou o piano como seu
instrumento mais representativo - vide as obras de Schumann, Chopin e Liszt - € 0 conduziu a um

desenvolvimento bastante significativo, os compositores passaram a dedicar grande parte de suas

obras ao instrumento.

No decorrer do século XX, o piano acompanhou 2 musica brasileira tanto na busca de uma
maior nacionalidade musical - firmando-se como um dos instrumentos mais representativos do
nacionalismo musical brasileiro - quanto na incorporagdo de novas técnicas reveladas pela

musica deste século, aderindo ao politonalismo, ao atonalismo, ao serialismo e ao

minimalismo.

3.2.0 PAPEL DO PIANO NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Mario de Andrade definiu um desenvolvimento social 16gico da misica brasileira, no qual
reconheceu trés tematicas amplamente exploradas pelos compositores, cronologicamente dispostas a

. 4
seguir®:

1. Deus
2. Amor
3. Macionalidade

“ Na verdade, o Instituto Nacional de Misica foi fundado em 1841 pelo compositor Francisco Manuel da Silva, mas s6
iniciou efetivamente suas atividades em 1848
* ANDRADE, Mério de. Aspectos da Misica Brasileira. Sio Paulo: Martins, 1972, pls
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Assumimos, neste trabalho, a liberdade de acrescentar a estas trés temdticas uma quarta: a

Contemporaneidade.

Este desenvolvimento acompanhou toda a historia da musica brasileira pois, apds a produgiio
religiosa, que envolveu todo o periodo colonmial, os compositores brasileiros aderiram ao
romantismo, (ue sé seria abandonado com a ascensfio da musica nacionalista, ocorrida nos anos 20 e
30 do século XX. Na segunda metade deste século, a preocupagéo quanto a caracterizagio nacional
da musica brasilcira cedeu lugar & busca de novas técnicas composicionais que conferissem a

produgdo nacional um carater contemporineo.

A produclio musical brasileira de cardter popular apresentou o mesmo desenvolvimento.
Musicos essencialmente religiosos, como Padre José Mauricio, aderiram a tradigdo da mitsica
popular através do primeiro género popular brasileiro, a modinha, que fixou-se como muisica de
gxaltacdo ao amor. Passando pelo lundu, a misica popular assurmin cardter cada vez mais nacional através
de géneros como 0 maxixe, 0 choro e o samba, e acompanhou o mundo contempordneo incorporando
elementos da musica de jazz e do rock.

Neste desenvolvimento, o piano - que havia se expandido dentro da burguesia do Império -
atuou como personagem principal no processo de fixa¢do da misica profana brasileira, sendo eleito
o instrumento da musicalidade lirica brasileira. Afinal, nele eram tocadas as modinhas aristocraticas

que encantavam os saldes do Império.

No século XIX, o piano assumiu um papel importantissimo na divulgaciio do repertorio de
miusica popular e ligeira do mundo ocidental. Numa época em que os meios de reprodugo sonora
ainda ndo estavam desenvolvidos, a maneira mais eficaz de divulgar, comercializar e, portanto,
exportar e importar masica, era através da impressio de partituras. Essas partituras tinham de ser
dedicadas a um instrumento que apresentasse autonomia musical e gozasse de grande popularidade

em diversos paises. E esse instrumento era o piano.*

46 Nzo pretendemos aqui fazer uma apologia do piano, mas apenas esciarecer a possibilidade da realizagio simultinea de
elementos melddicos, ritmicos e harmdnicos neste instrumento, o que evidentemente lhe confere uma autonomia
significativa.
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Assim, quando a Opera italiana comecou a gozar de enorme aceitagio no Brasil do inicio do
século XIX, as arias mais conhecidas eram entfio importadas em forma de partituras para piano e
canto. Da mesma forma, quando em meados do século XIX ¢ Brasil foi invadido pelas diversas
dangas de saldio européias, estas igualmente chegavam impressas em partituras para piano. Os
proprios compositores populares brasileiros, ao publicarem suas obras, editavam-nas para piano,
independente das formacOes instrumentais &s quais as obras foram originalmente destinadas.
Conseqiientemente, no Brasil do século XIX, a esmagadora maioria das pegas populares editadas,

nacionais ou importadas, era dedicada ao piano ou ainda ao piano e canto.

Apesar de sua imensa popularidade, o piano vinculou-se inicialmente a musica popular aristocratica,
uma vez que era instrumento inacessivel is camadas mais baixas. Da musica que foi para as ruas e

para os bailaricos populares, o violdo, o cavaquinho e a flauta tornaram-se muito mais representativos.

No Brasil, o piano foi instrumento bastante utilizado nas atividades de lazer até o inicio do
século XX, quando foi substituido - enquanto recurso de entretenimento - pelo gramofone e depois
pelo radio. Foi também tratado como item obrigatério da mobilia das familias mais abastadas,
tornando-se simbolo de boa posi¢iio socio-econOmica no Rio de Janeiro da época, como nos

descreve Edigar de Alencar:

“do tempo, o piano era presenga obrigatdria nas residéncias da
classe média para cima e até mesmo em algumas de gernte menos
remediada. Fazia parte da mobilia (...} e era ainda sinal de distingdo

e propriedade: ‘E gente rica. Tem piano! ™.

No decorrer do século XX, principalmente apds a ascensdo da radiodifusio, o piano foi se
distanciando da vida familiar brasileira, mas continuou presente no cendrio musical nacional, seja em

orquestras de baile, em orquestras de radio, ou acompanhando cantores em teatros, boates e cassinos.

Assim foi que o piano percorreu toda a trajetoria da nossa musica popular, fazendo-se presente
em diversos géneros nacionais de épocas distintas, entre os quais a modinha, o lundu, o maxixe, o
tango brasileiro, o choro, o samba-cangio e a bossa-nova. Este fendmeno, apesar de definitivo no

desenvolvimento musical brasileiro, nio ¢ de forma alguma exclusividade brasileira e pode

47 ALENCAR, Edigard de. Nosso Sinhé do Samba. Rio de Janeiro: Funarte, 1981. p.19
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claramente ser observado em diversos paises do continente americano, nos quais o piano

participou da formacdio de gé€neros como o jazz americano, o tango argentino e diversos géneros

caribenhos.

No Brasil, o envolvimento do piano com a misica popular foi impulsionado por pianistas que,
ao abordar um repertorio de carater popular e ligeiro, fizeram do seu instrumento um valioso e
difundido meio de expressdo popular. Portanto, para um melhor entendimento das relagdes do piano
com a musica popular brasileira, é preciso conhecer a tradi¢fio destes pianistas populares, os

chamados pianeiros, que serd abordada a seguir.

3.3. PIANEIROS PIONEIROS

O termo pianeiro surgiu para designar um tipo de misico que apareceu principalmente no Rio
de Janeiro da segunda metade do século passado. Eram misicos altamente intuitivos, mas com
pouca instrug@o musical, que na maioria das vezes mal conheciam a escrita musical e tinham de

“tirar de ouvido™ o repertorio de sucesso da época.

Durante muito tempo, 0 termo pianeiro apresentou forte carater pejorativo, minimizando de
maneira preconceituosa o real valor destes pianistas. A verdade ¢ que, como em qualquer tradiciio
musical, seja esta de carater popular ou erudito, existiram — dentro da tradicdo dos pianeiros —
musicos bons e ruins. Mas hoje, quando a histdria e a produgiio de musicos pigneiros como Ernesto
Nazareth e Chiquinha Gonzaga ja comprovaram o devido valor destes musicos, a palavra assume até
um tom carinhoso, podendo ser tranqgiiilamente empregada para designar pianistas que ndo passaram
por uma formagio musical ou pianistica de maneira formal e que dedicaram-se prioritariamente a

compor ou tocar um repertorio de carater ligeiro e popular.

Devido a importancia do piano na divulgacfo, publicagfo e comercializacio de partituras, assim
como em diversas atividades de lazer ¢ entretenimento, diversos muisicos perceberam que quem
dominasse o instrumento teria aberto a sua frente um enorme espago de trabalho. Para se ter uma

idéia, todas as importantes casas de venda de partituras no Rio de Janeiro da época tinham seus
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pianistas particulares, encarregados de demonstrar aos clientes como soavam as partituras que estes

desejavam comprar, e por isso eram chamados de pianistas demonstradores.

Os cinemas também contrataram pianistas para entreter o publico que, nas salas de espera,
aguardava o inicio das sessdes. O ambiente musical que se formou nessas salas foi tdo apreciado que
tornou-se comum transeuntes entrarem nestas salas de espera dos cinemas - exclusivamente para
ouvir por um bom tempo a misica daqueles pianistas populares - e nfio assistirem a filme algum.
Nestes cinemas, 0s pianeiros conquistaram inclusive as préprias salas de projegfo, tornando-se

responsaveis pela ambientagdo musical dos filmes mudos de entfo.

Enfim, estes pianeiros atuaram em casas de partituras, cinemas, bares, hotéis, clubes de baile,
teatros populares, revistas e diversos tipos de locais plblicos que sempre os aceitavam de bom
grado, pois atuavam sozinhos e eram portanto muito menos dispendiosos que qualquer grupo
instrumental.

No entanto, rapidamente apareceram musicos levianos que, ao perceberem o fértil campe de
trabalho aberto aos pianeiros, puseram-se a tocar piano, valendo-se de noges bastante rudimentares
do instrumento. Assim, pianeiros legitimos dividiram espago com musicos de instrumentos diversos
que buscavam, através do piano, maior atuagdo — ainda que com muito menos qualidade — no
mercado musical da época. Infelizmente, os pianeiros acabaram por ser confundidos com esses
musicos de intengdes menos louvaveis, o que pode explicar o caréter pejorativo que o termo

pigneiro assummiu por muito tempo.

O repertério dos pianeiros era constituido de diversos géneros musicais em voga na época.
Géneros da musica ligeira estrangeira e nacional como valsas, polcas, x6tis, habaneras, tangos,
tangos brasileiros, maxixes e tantos outros eram preponderantes, porém eram também ocorrentes

obras de concerto de compositores consagrados como Beethoven e Chopin.

A tradicdo dos pianeiros extinguiu-se na década de 30, enfraquecida por dois acontecimentos: a
ascensdo assustadora da radiodifusdo como meio de entretenimento e divulgagio musical e o
desaparecimento de pianeiros lendérios como Chiquinha Gonzaga, Emesto Nazareth, José Barbosa
da Silva - o Sinhd - e Zequinha de Abreu. As biografias destes quatro grandes personagens da
histéria da misica brasileira serfio brevemente tragadas a seguir.
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3.3.1. Chiquinha Gonzaga

Compositora, pianeira, maestrina e professora, Francisca Edwirges Neves Gonzaga nasceu no
dia 17 de outubro de 1847 na antiga rua Nova do Principe da Freguesia de Sant’ana, cidade do Rio

de Janeiro. Eram seus pais o Marechal de Campo José Basileu Neves Gonzaga - descendente de
Dugque de Caxias - e a mesti¢a Rosa Maria de Lima.

Como era comum na época, José Basileu contratou um (mnico professor particular — o Conego
Trindade — para cuidar dos mais diversos aspectos da educagéio da filha. No entanto, as primeiras
licdes musicats de Chiquinha Gonzaga foram oferecidas por um professor conhecido como Maestro
Lobo. Foi assim que, com apenas onze anos, no Natal de 1858, a pequena Chiquinha apresentou,
durante a reunifo familiar em sua casa, sua primeira composigio: a peca natalina Cangdo dos

Pastores.

Por ter sido adolescente inquieta e namoradeira, aos dezesseis anos viu-se forcada por seus pais
a casar-se com o jovem Jacinto Ribeiro do Amaral, herdeiro de terras e gado. Apesar de contrariada,
Chiquinha acatou ao desejo da familia e o casamento ocorreu em novembro de 1863, tendo o

primeiro filho do casal — Jodo Gualberto — nascido em jutho do ano seguinte.

As longas horas que Chiquinha dedicava a musica ¢ ao piano rapidamente incomodaram seu
sisudo marido, avesso que e€ra a musica e & danca. Na tentativa de afastar sua jovem esposa do
instrumento, Jacinto abrigou-a a acompanhé-lo nas constantes viagens que realizava a regidio platina,
a bordo de seu navio mercante Sdo Paulo que, em junho de 1865, havia sido fretado pelo governo

imperial para ser utilizado no transporte de soldados e material bélico para a Guerra do Paraguai.

A principio, Jacinto obteve &xito em sua estratégia, mas o desgosto de Chiguinha foi tanto que
levou-a a abandonar o navio e o marido, retornando entfo ao Rio de Janeiro. Desprezada pela
familia, Chiguinha encontrou abrigo no meio boémio, afeigoando-se especialmente ao flautista
Antdnio Callado.

Foram muitos os comentdrios sobre um suposto romance entre Chiquinha e Callado, mas tal
envolvimento jamais pode ser comprovado. O que se sabe & que o flautista demonstrou grande afeto

¢ admiragfio por Chiquinha, tendo a ela dedicado sua primeira peca editada, a quadritha Carnaval de
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1867, assim como trés polcas langadas em 1889: Querida por Todoes, Por todos Querida e Pedida

por Todos. Em retribuicdo, a compositora mais tarde dedicaria ao flautista o seu tango Sedufor.

Apesar das intimeras dedicatdrias trocadas entre Callado e Chiquinha, a compositora apaixonou-
se pelo engenheiro ferroviario Jodio Batista de Carvalho Janior, partindo com este para o interior de

Minas Gerais, onde Jofio Batista prestaria servigos & construgfio da Estrada de Ferro Mogiana.

Jodo Batista era o oposto de Jacinto, primeiro maride de Chiquinha. Festeiro € comunicativo,
apreciava a musica e a danga, mas revelou-se um comparnheiro leviano ¢ infiel. Ndo suportando tal
situagio, Chiquinha abandonou Jodo Batista e com este deixou Maria Alice, filha do casal, fato que

definitivamente despertou ¢ desprezo da sociedade conservadora e patriarcal cartoca.

Mais uma vez solitdria, Chiquinha retomou os cadernos de seu antigo professor, o Conego
Trindade, e anunciou aulas de portugués, matematica, geografia, canto ¢ piano. No entanto, sua
situagio continuaria dificil, pois o preconceito geral em relagfio 4 compositora nfo permitiria que

esta atraisse um nfimero suficiente de alunos.

Chiquinha Gonzaga adotou entfio novos rumos. Passou a tocar em diversos grupos de baile,
muitas vezes acompanhada pelo seu filho e ja clarinetista Jodo Gualberto. Em 1877, na casa do
Maestro Henrique Alves de Mesquita, Chiquinha Gonzaga apresentou-se publicamenie como
compositora através de sua polca Afraente. O sucesso conquistado por esta polca foi tanto que, em
menos de um ano, a pega ja alcancava sua 15%.edigfio. Segundo Mério de Andrade, Atraente é “uma
preciosidade bibliogrdfica rarissima”, mas ¢ obra “ainda pouco nacionalmente caracteristica, néo

representa a verdadeira Chiguinha Gonzaga brasileira. 48

Apds o sucesso de Afratente, Chiquinha comegou a ser reconhecida por seu talento e realizagdes
musicais, porém continuou se desdobrando para sobreviver. Em 12 de janeiro de 1880, na Gazeta de
Noticias, foi editado o seguinte antincio: “FRANCISCA GONZAGA leciona em casas particulares e
colégios piano, canto, francés, geografia, historia e portugués. Pode ser procurada em casa dos

Srs. Arthur Napoledo e Leopoldo Miguez, & rua do Ouvidor n° 89”.%

# ANDRADE, Mario. Miisica, Doce Miisica. Si0 Paulo: Martins, 1969, p. 330
# YASCONCELOS, Ary. Raizes da Misica Popular Brasileira.Rio de Janeiro: Rio Fundo, 1991, p. 76
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Mas a sorte de Chiquinha Gonzaga comecaria a mudar. O teatro musicado ¢ a opereta, trazidos
para o Rio de Janeiro na década de 1860 pelos franceses, popularizava-se vertiginosamente e gerava
um grande espaco de criagfo para diversos artistas da época. Em 1880, ano da morte de seu amigo ¢
protetor Anténio Callado, Chiquinha escreveu o libreto e a musica da opereta Festas de Sdo Jodo,

que manteve inédita por quatro anos.

Finalmente, em 1885 a compositora estreou no teatro de revista carioca - que entdo
concentrava-se na regifio da Pragca Tiradentes - com a pega 4 Corte na Rog¢a. A obra gozou de
imenso sucesso € a vida de Chiquinha tornou-se entdo mais estavel. Neste mesmo ano, € mais uma
vez contrariando os costumes da época, a compositora estreou também como maestrina, fixando-se
como 2 primeira mulher brasileira a exercer a fun¢fio de regente, em uma época na qual tal atividade

era exclusivamente destinada ao sexo masculino.

Chiquinha Gonzaga sempre foi uma mulher preocupada com diversas questdes nacionais,
caracteristica que ressalta tanto em sua biografia quanto em sua produgfio arfistica. Em 1888,
envolveu-se ativamente nas causas republicana e abolicionista, comprando inclusive a alforria do

escravo misico José Flauta, exclusivamente com o dinheiro conseguido da venda de partituras.

Foi compositora da primeira marcha de carnaval que se tem registro - a conhecida O dbre
Alas - composta em 1899, a pedido dos negros do corddo Rosas de Ouro. Nesta mesma data, aos 52
anos de idade, conheceu Jodo Batista Fernandez Lage, jovem portugués também afeigoado 4 musica,
que se tornaria o companheiro de Chiquinha Gonzaga até o fim da vida da compositora. O repidio
ao novo envolvimento amoroso de Chiquinha foi tanto que o casal decidiu partir para Lisboa, mas
nesta cidade o trabalho artistico da compositora foi mal reconhecido e, em 1909, o casal ja havia

retorpado ao Rio de Janeiro.

Se na capital portuguesa seu trabalho foi pouco valorizado, ac retornar ao Rio de Janeiro
Chiquinha foi cada vez mais reconhecida, devido 4 sua intensa produgdo para o teatro de revista. Em
1912, foi & cena seu maior sucesso - a pega Forrobodo. Por apresentar dois libretistas novatos, esta
peca ndo despertou a confianca e o dnimo dos produtores mas, apesar do pouquissimo investimento,
Forrobodo - que retratava os costumes do bairro da Cidade Nova - agradou o gosto popular e

consolidou-se num dos maiores éxitos da histdria da revista brasileira. Por isso mesmo, 1912 foi o
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ano de maior sucesso de Chiquinha Gonzaga, quando a compositora recebeu o titulo de “Rainha da
Praca Tiradentes”.

O ano de 1914 trouxe um acontecimento de valor insuperavel nfo apenas para Chiquinha
Gonzaga, mas para toda a masica brasileira. O seu maxixe Gaucho (ou Corta-Jaca) foi tocado ao
viclfo pela entéio Primeira Dama, a Sra Nair de Teffé, em plena recepcio presidencial no Paldcio do
Catete, numa €poca em que o género maxixe era ainda repudiado pelas alas mais conservadoras da
sociedade. Causando enorme escéndalo, o fato representou um valioso passo para o reconhecimento

da misica nacional e fo1 assim descrito por Ary Vasconcelos:

“Chegava ao fim 0 quadriénio de Hermes da Fonseca (1910-1914).
Tendo ficado vitve dwrante o mandato, o Marechal casou-se
novamente com Nair de Teffé, filha dos Barbes de Teffé, jovem de
educacdo requimada, mas que fazia o género ‘prd-frente’. Um dig,
em um almogo no Paldcio do Catete, o poeta Catulo da Paixdo
Cearense reclamou dela que, nas festas oficiais, mmca se ouvia
misica brasileira. Nair ficou com aguela observagdo na cabega e
consuitou seu ex-professor de violdo, Emilio Pereira, sobre o assunto.
Ele mostrou-lhe, entdo, uma misica brasileirissima, de aworia de
Chiguinha Gonzaga E foi assim que, na noite historica de 26 de
outubro de 1914, quando o Senhor Presidente da Republica oferecia
sua uitima recepgdo & sociedade carioea e ao corpo diplomdtico, os

convidados ouviram, estarrecidos, nada menos que o Corta Jaca ¢

tocado por um...violdo. Escandalo supremo f» 50

De fato, este acontecimento contribuiu para o reconhecimento de um género nacional até entio
rechagado pelos altos circulos socials - 0 maxixe - ¢ de uma compositora que a esta altura ja

acumulava diversas obras editadas.

Em 1917, por ter ela propria sido muito explorada em relacfo aos direitos autorais de suas pegas
teatrais - que rendiam muito mais as empresas patrocinadoras e aos libretistas do que aos
compositores -, foi co-fundadora da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais , a SBAT, instituicio

com a qual a compositora manteria um forte vinculo até os derradeiros dias de sua vida.

¥ VASCONCELOS, Ary.Raizes da Misica Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Rio Fundo, 1991. p.277
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Durante toda a sua existéncia, Chiquinha Gonzaga almejou solucionar graves injusticas
presentes nos costumes nacionais, no cendrio musical carioca e em sua propria vida pessoal. Esse
espirito inconformado da compositora, que direcionou a hist6ria de sua vida, foi bem observado por
Henrique Cazes, sendo deste autor as palavras que se seguem: “Lutou para se reconciliar com a
mde, lutou pela sobrevivéncia, lutou pela abolicdo da escravatura, lutou para ver a miisica mestica
dos chorbes tocada e respeitada nos salbes elegantes, lutou pelo direito autoral. O que se pode
afirmar sem susto é gue foi vitoriosa em todas ou quase todas essas lutas e em outras que iria ainda

encampar pela sua extensa biografia™".

Em 1933, Chiquinha Gonzaga entregava a partitura da peca Maria, sua ltima contribuicdo para
o teatro de revista e, em 28 de fevereiro de 19335, falecia no Rio de Janeiro, as vésperas do Carnaval

gue ela tanto enriquecera.

3.5.2.Ernesto Nazareth

Ermesto Jalio de Nazareth nasceu em 1863, quando o Ric de Janeiro hid vinte anos vivia a
loucura da polca e as partituras para piano desta danga eram esgotadas semanalmente. Sua mﬁe,r
D.Carolina da Cunha Nazareth, apesar de ter seu gosto musical voltado para eruditos como Mozart,
Beethoven e Chopin, ndo resistia a tentagio de tocar também as famosas poleas. Foi assim que, ao
iniciar seu filtho no piano, D. Carolina desenvolveu no pequeno Emesto o prazer de se tocar tanto

pesas romanticas de Chopin quanto saltitantes polcas de Callado.

Nazareth teve vida pacata, que nfo excita os biégrafos. Fugiu a regra geral da vida boémia que
envolvia o cendrio musical carioca e era avesso a badalacdes e festividades sociais, levando uma

vida de dedicagdo quase monastica a familia, 4 musica e ao piano.

Tendo perdido sua mée aos dez anos de idade, Nazareth passou a sofrer os cuidados excessivos
de seu pai, funciondrio da alfindega que, por nio ter tempo de zelar pelos cuidados do filho,
mantinha 0 menino trancado em casa enquanto trabalhava. No entanto, a personalidade pacata e

docil nfo permitiu que Nazareth se rebelasse contra a mfiincia reclusa a que seu pai lhe langara.

51 CAZES, Henrique. Choro: do Quintal ao Municipal. $3o Paulo: Ed.34 Ltda, 1998, p.36
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Prova disso € ¢ fate de ¢ jovem compositor ter dedicado ac pai sua primeira composicéo, a polca

Vocé bem Sabe, composta quando contava com apenas quatorze anos.

Apos a morte da mie, Nazareth passou a estudar com o professor de piano Eduardo Madeira,
que propiciou a edi¢@o da polca Vocé bem Sabe. Também teve, durante curto periodo, aulas com o
professor francés Lucien Lambert. Segundo o proprio Nazareth, foram apenas oito aulas, nas quais o

professor francés apenas orientava seu jovem aluno a “pintar as hastes das notas mais de pé”.

Na verdade, Nazareth sempre buscou, com certa vaidade, valorizar a tendéncia autodidata de

sua formacfio musical. Perguntado sobre a origem de seu talento, respondeu Nazareth ao jornal
Folha da Noite do dia oito de setembro de 1924:

"E heranga de minka mde, que chegou a causar admiracdo aos
professores da época, sem nunca ter tido mestres. Digo heranga,
porgue também eu me fiz auto-didata, e certo que por forca das
circunstancias. Ligbes s6 recebi oito em mivha vida, as de um
professor francés, que, durante a minha mocidade, viveu agqui no Rio
de Jomeiro. Também depois ‘disso’, nunca mais the quem me
ensinasse A tocar € muito menos a compor. O gue valeu e contimia a
valer de muito sdo os exercicios corzinuos gue faco. Dois anos passel

martelando de noite o piano de um clube, e dei gracas pér ter, deste

, N . PR, .
modo, wn instrumenio 4 minha disposicdo”.

Observa-se nas palavras de Nazareth certo desdém com que este tratou as aulas com o professor
Lucien, cujo nome foi inclusive omitido no depoimento acima citado. No entanto, as Variagdes
sobre o tange Zamacueca - compostas pelo tai professor Lucien - conquistaram grande sucesso e
muito impressionaram o jovem Nazareth, fato que pode ter contribuido para a profunda atragio do

compositor pelo género tango, presente em toda a sua producio.

Nazareth sempre preservou a intensa admiragfio pelos compositores eruditos, especialmente por
Chopin, o que levou suas obras a serem sempre muito bem acabadas. Em oposi¢io 4 sua conterranea

e contemporinea Chiquinha Gonzaga, que propositadamente buscava criar obras populares e

32 PINTO, Aloisio Alencar. “Ernesto Nazareth / Flagrantes”, Revista Brasileira de Miisica Ano 11 (n.5%: 13 -99
jun/1963. p.34
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acessiveis ao pablico em geral, Nazareth buscou conservar em sua produgiio um certo cardater erudito
e quase aristocratico. Jamais aceitou que suas obras fossem classificadas como maxixes (considerava
este género musica de baixo nivel) e uma Gnica vez — no tango Beija-Flor — colocou, por vontade
propria, letra em uma composigio sua. O fato de suas obras ndo conterem letras impediu que suas

obras saissem dos saldes dos clubes, teatros e cinemas, e ganhassem as ruas, cantadas pelo povo.

Qutro fato relevante € que, apesar de hoje ser reconhecido nacionalmente como compositor de
choros, Nazareth nunca foi um choréio, nfo conviveu com miisicos chordes € nem compartithou do
mesmo ambiente. Nazareth sempre viu toda a musica excessivamente popular com reservas e jamais

se permitiu vincular a manifestagdes tipicas das ruas, como o carnaval.

Desta forma, sua obra ndo gozou, durante a vida do compositor, a popularidade que assolou a
produ¢do da sua conterrdnea Chiquinha Gonzaga. A escrita pianistica de Nazareth era bem mais
elaborada e, conseqiientemente, de execugio mais dificil, o que Ihe confere um aspecto muitas vezes

virtuosistico, gerando um distanciamento do publico consumidor de musica popular de entfo.

Um reflexo disso é o fato de que, apesar de a obra de Nazareth representar hoje um dos pilares
da tradicdo do choro, suas pegas s6 seriam incorporadas ao repertério dos chordes a partir das

décadas de 40 ¢ 50 - ap6s a morte do composttor - com gravagdes de Garoto e Jacob do Bandolim.

Nazareth admitia que sua obra possuia carater de entretenimento, mas desprezava a musica feita
exclusivamente para ser dangada. No entanto - e apesar de buscar sempre um acabamento primoroso
em suas obras - Nazareth também ndo foi em seu tempo aceito no ambiente musical erudito. A
simples inclusdo de obras suas em recitais de plano causava revolita no piiblico, como ocorreu com o
compositor € pianista Brasilio Itiberé, comemporineo de Nazareth, que softeu criticas severas por

ter incluido alguns tangos do compositor carioca em um programa de recital.

Uma vez que sua producdo ndo contou com ampla aceitagdio nem nas salas de concerto nem em
ambientes populares, Nazareth viveu sempre com muitas dificuldades financeiras, desdobrando-se
para sustentar a si ¢ a sua familia., dando aulas, tocando em casas de partituras, em salas de espera
de cinemas e até mesmo em casas particulares. Era justamente essa condi¢do de pianista de casas de
partitura ¢ de salas de espera de cinemas que tanto o incomodava e contrariava seu sonho tdo

distante de tornar-se um grande pianista de concerto. Tal situacfio de insatisfagdo, aliada as mortes
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da fitha Maria de Lowrdes, em 1917, e de sua esposa Teodora Amilia ,em 1929, lancou o
compositor a wm estado depressivo que assumiria propor¢des maiores com o agravamento do

processo de surdez e da sifilis, levando o compositor a apresentar graves distarbios psiquidtricos.

No inicio de 1933, Ernesto Nazareth foi internado no Instituto Neurosifilis da Praia Vermelha e,
em abril do mesmo ano, foi transferido para a Coldnia de Psicopatas Juliano Moreira, em
Jacarepagus. Em 1° de fevereiro, data do aniversirio de seu filho Ernestinho, Nazareth fugiu da
colonia, no desejo de compartithar das festividades familiares. Desapareceu nas densas matas que
cercavam a regiio, tendo seu corpo sido encontrado no quarto dia do mesmo més, as margens de

uImna represa.

Segundo autdpsia realizada, Nazareth deixara de viver entre os dias trés e quatro de fevereiro.
Seu enterro ocorreu no dia cinco, sem que a cidade sequer notasse, pois os festejos de Momo

iniciavam, anunciando oficialmente o carnaval que tdo pouco atraiu o compositor.

No mesmo ano da morte de Nazareth, foi publicado um necrologio na Revista Brasileira de Miisica,
lamentando o desaparecimento do genial compositor e 0 pouco reconhecimento que este gozou em vida:

“Aqueles que ndo chegaram a dar & sua 1o sensivel alma esta
prova de afeto e solidariedade lamentam, hoje, ter acordado tdo
tarde, mas guardam wm consolo, fraco embora, na infengdo de ndo
deixar morrer, por fracamente conhecida, uma das mais

interessantes e limpidas manifestacdes do  semtir musical

gemuinamente brasileiro >

3.5.3. Sinho

Pianeiro e compositor carioca de atividade assombrosa, Sinhd compds, gravou e editou diversos
géneros da musica popular brasileira, como cangSes infantis, valsas, cateretés, choros, toadas e
principalmente maxixes e sambas. Apesar de ter sido um dos mais famosos compositores no Brasil

das primeiras décadas do século XX (seu periodo produtivo englobou toda a década de 20), acabou

“*BEVILACQUA, O. Necrologio — Ernesto Nazareth .Revista Brasileira de Miisica. Mar/1 934, p.60.
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sendo esquecido apoés sua morte, talvez pela imensa gloria com a qual fo1 agraciada a figura de Noel

Rosa, outro fecundo compositor carioca.

Nascido em 1888, Sinhé foi introduzido na misica pelo seu pai, Ernesto Silva, que o direcionou
inicialmente & flauta. Mas o interesse que o piano dos avds despertou no menino foi maijor, tendo
sido justamente neste instrumento que o jovem musico ganhou fama, tornando-se pianista disputado

por diversos clubes dangantes do Rio de Janeiro.

Sinhd participou ativamente do processo de fixagdo do samba enquanto género musical
Freqgiientou o lenddrio terreiro da quituteira baiana Tia Ciata - onde o samba deixou de ser
exclusivamente danca e assumiu maiores pretensdes musicais - € colaborou com a composigio
daquele que hoje € reconhecido como o mais antigo samba registrado. Pelo Telefone surgiu
justamente no terreiro da Tia Ciata através da criagdo coletiva de varios musicos, mas foi registrado
na Biblioteca Nacional a vinte e sete de novembro de 1916 por Donga™, gerando entdio ferrenhas

brigas autorais.

Alids, Sinhé era muito chegado a brigas e intrigas. Rivalizou-se com o grupo de Pixinguinha e
com muisicos baianos residentes no Rio de Janeiro , apesar de ter buscado na cultura baiana a
temdtica para diversas composicdes. Esta rivalidade, salientada por um forte cardter competitivo, foi
responsavel pelo surgimento de intimeros sambas — que traziam letras bastante provocativas — e

portanto saudavel e positiva para o desenvolvimento musical carioca.

Compositor pern6stico e vaidoso, Sinhd conquistou a antipatia de muitos no meic musical
carioca da época. Manuel Bandeira, por exemplo, expressou-se de maneira bastante combativa sobre
a personalidade antipatica de Sinhd: “espinafrava tudo quanto era miisico e poeta, estava danado
naquela época com o Villa (Lobos) e o Catulo, poeta era ele, misico era ele. Que lingua

desgragada! Que vaidade!”™.

Extremamente supersticioso, Sinhd cria cegamente no Pai Assumano, negro feiticeiro que,

segundo o proprio compositor, €ra o real responsavel pela sua enorme fama. A crenca em Pai

% Compositor carioca que viveu de 1890 a 1974, Foi também fregiientador assiduo do terreiro da Tia Ciata, onde os
miusicos baianos se reuniam. Participou do Grupo Caxangd com o nome de guerra Z¢€ Vicente e do grupo Os Oito
Batutas, organizado por Pixinguinha.

* ALENCAR. Edigar de. Nosso Sinhé do Samba, Rio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 40
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Assumano era tanta que era costume de Sinhé levar suas composicOes ao feiticeiro para que este,
antes de qualquer outra pessoa, as ouvisse ¢ as aprovasse. Esta e tantas outras supersticdes de Sinho
estdo refletidas em diversas letras de seus sambas e maxixes que valem-se de virios termos e

expressdes de mandingas e feiticarias.

Como pianeiro, trabathou nas Casas Beethoven, tocou em bailes e clubes e foi um dos grandes
responsaveis pela aceitagdo do samba nos saldes cariocas. Como a maioria dos pianeiros, era
muisico bastante intuitivo, mas nfio sabia ler musica ¢ aprendia “de ouvido™ as musicas em voga na
época. Certa ocasido, foi posta & sua frente uma partitura nova. Era a Elegie de Massenet, e como
Sinhd jamais havia escutado tal obra, embaragou-se de inicio, mas logo retrucou, apelando 2 sua
malandragem: “Sinfo muito, senhorita, mas ndo posso executar essa musica. Ndo me dou com esse

1256
autor... .

Ao piano, Sinhé apresentava uma maneira peculiar de tocar que nfo era virtuisistica nem
pianistica, mais muito curiosa pelo tratamento ritmico. Existia uma riqueza ritmica tio sutil em suas
interpretacdes que, pela complexidade que oferecia para ser transcrita, nio pdde transparecer em
suas partituras impressas.

Em 1929, Sinhd continuava em plena forma como compositor, mas sua safide era cada vez
mais precaria. Faleceu na tarde de guatro de agosto de 1930, em plena barca que o levaria da Ilha do
Governador a cidade do Rio de Janeiro , vitima de uma crise de hemoptise decorrente da
tuberculose. Sua morte e seu velorio foram ofuscados pelos fatos politicos, quando Julio Prestes era

proclamado presidente da Reptblica e Jodo Pessoa era assassinado.

Sinhd foi compositor surgido das mais enraizadas fontes da nossa musica popular e sua
produgdio, caracterizada pela simplicidade nos tratamentos harménico ¢ melédico, foi por vezes
injustamente acusada de uma rusticidade abusiva. £ verdade que Sinhé nfo buscou grandes recursos
harmdnicos em suas composicbes, mas revelou-se extremamente habilidosc ¢ criative com ¢
simples material de que se serviu, firmando-se como um dos mais férteis comnositores da miisica

popular brasileira.

6 ALENCAR, Edigar de. Op.Cit. p. 37
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3.5.4. Zequinha de Abreu

Compositor, pianista e regente, José Gomes de Abreu nasceu no dia 19 de setembro de 1880 na

cidade de Santa Rita do Passa Quatro, localizada no interior paulista.

Iniciou seus estudos de musica aos seis anos de idade, fregiientando uma escola em S3o Simdo,
vila vizinha & Santa Rita. Em 1894, j& na capital paulista, ingressou no semindrio episcopal, onde
obteve nogdes de harmonia com José Pinto Tavares e, dois anos depois, retornou a Santa Rita para
trabalhar pa farmécia de seu pai José Alacrino de Abreu. Datam deste periodo suas primeiras

composigdes: A valsa Flor da Estrada e o maxixe Bafo de Onga.

Apbs casar-se, em 1899, com Durvalina Brasil, abandonou temporareamente suas atividades
musicais para abrir sua propria farmacia em Santa Cruz, cidade paulista em que passou a residir.
Pouco tempo depois, regressou & sua cidade natal, onde foi admitido inicialmente como escrevente

na coletoria local e, mais tarde, como secretario da Camara Municipal.

O seu choro Tico-fico no Fubd, cujo nome original era Tico-tico no Farelo, foi composto em 1917
e mais tarde divalgado por Carmem Miranda nos Estados Unidos, tornando-se uma das masicas mais
gravadas e divulgadas do compositor. Outra peca de grande sucesso foi a valsa Branca, editada apos
Zequinha travar contato corn os irmaos Vitale, por volta de 1922.

Fixando residéncia em S&@o Paulo, trabalhou como pianista demonstrador em uma casa musical
e como musico de cabarés e dancings, tendo sido o representante paulista da tradico dos pianeiros,
tipica do cepdrio musical carioca. Costumava ainda percorrer casas de familia interpretando suas

musicas ¢ oferecendo suas respectivas partituras.

Assim, sua vida pode ser interpretada como uma ¢terna batalha na qual o composttor almejava
viver de sua prépria misica e ter seu valor reconhecido. Infelizmente, Zequinha faleceu em Séo
Paulo, no dia vinte e dois de janeiro de 1935, sem presenciar a realiza¢do desses scus desejos.
Dezessete anos mais tarde, 2 Companhia Vera Cruz produziria um filme baseado na vida do

compositor e que receberia o nome de seu maior éxito musical: Tico Tico no Fubd.



CAPITULO 4

O CHORO E A MUSICA ERUDITA NACIONAL
PARA PIANO
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O choro, enquanto género tipico da tradigdo musical popular urbana, passou a relacionar-se com

a musica erudita somente a partir do advento do nacionalismo musical brasileirro pois, quando a
musica brasileira estava dominada pela estética roméntica no século XIX, o choro ainda nio havia
se fixado definitivamente como género. Além disso, os compositores roménticos, tdo voltados para

os padrdes musicais europeus, ndo buscariam aproximagdo com um género de feigdes téo populares

e nacionais.

Assim, um estudo das relagdes do choro com a musica erudita nacional parte de um estudo

sobre a estética nacionalista, suas intengdes, feigbes e desdobramentos no cenario musical brasileiro.

4.1. MUSICA POPULAR: MUSA DO NACIONALISMO
4.1.1. Misica Folclérica e Misica Popular Urbana

A musica popular deve ser tratada como elemento primordial no estudo da estética musical
nacionalista que se desenvolveu em diversos paises. Assim, ¢ preciso antes entender que a tradigdo
popular em musica representa um universo rico e complexo que se divide, de acordo com sua forma

de producio e divulgacdo, em duas vertentes: a musica folclérica e a misica popular urbana.

Ja abordadas no subcapitulo 1.2. Primérdios da Miisica Popular no Brasil, essas vertentes
apresentam diferengas quanto aos meios de produciio e divulgacgio que geraram distingdes quanto as
caracteristicas de ordem artistica. Por contar com uma divuigagio oral, a musica folclérica propicia
facil assimilagdo e memorizagdo ao apresentar uma simplicidade (que n3o deve jamais ser
confundida com pobreza) melddica e harménica maior que a da mmisica popular urbana. Esta
distingio € alimentada também pelo fato de os compositores urbanos encontrarem-se em constante
contato com novas informagdes culturais e musicais que muitas vezes nfo atingem - ou atingemn com
muito mais demora - as zonas rurais. Com isto, a misica popular urbana apresenta um
desenvolvimento mais dindmico, enquanto a musica folclérica tende a conservar-se pura quanto as

suas origens.
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A musica popular, ao ser abordada pelo nacionalismo brasileiro, foi tratada de maneiras
distintas, de acordo com suas fei¢Ses urbana e folclorica. Este tratamento diferenciado pode ser bem
entendido, s¢ bem entendidas estiverem as relagbes do nacionalismo com a musica popular

brasileira.
4.1.2 Relacdes do Nacionalismo Brasileiro com a misica popular folclérica e urbana

O nacionalismo musical firmou-se, na segunda metade do século XIX, como uma corrente
estética alternativa ao monopdlio exercido pelo romantismo germéanico e pela Opera italiana, ¢ por
isso mesmo manifestou-se em paises distantes do entfio centro musical europeu representado pela
Alemanha e pela Itdlia. Assim, o nacionalismo despontou em paises como a Russia de Glinka ¢

Mussorgsky, a Noruega de Grieg, a Espanha de Albeniz e a Hungria de Bartok e Kodaly.

No Brasil do final do século XIX, a fartura econdmica propiciada pelo café e o advento da
Republica intensificavam o desejo de afirmagido nacional. No entanto, ¢ nacionalismo musical
enfrentou aqui forte resisténcia, pois o pais ainda estava demasiadamente dependente dos gostos
tradicionais europeus e imaturo para voltar-se as suas proprias tradigdes. O romantismo germanico,
que predominava na producio erudita brasileira, havia cativado os compositores e o publico, € os
autores ue ndo acatavam a €Ss€ germanismo entregavam-se a elementos oriundos da tradigio

operistica italiana ou da estética musical francesa.

Um motivo bastante relevante para a resisténcia enfrentada pelo nacionalismo no Brasil esta no
préprio germe dessa estética musical. Se o nacionalismo pregava a nacionalizacgo musical através
da busca das fontes musicais mais genuinas de cada pais, representadas pela tradigdo musical de
origens folcléricas e populares, aceitar o nacionalismo brasileiro implicaria em reconhecer o valor
dos meios culturais mais populares e sua musica tdo enriquecida pela presenga marcante da cultura

afro-brasileira, o que era inconcebivel a uma sociedade t80 radicalmente preconceituosa.

O falso “avanco™ elitista que a Belle Epogue impingiu no Brasil repudiou tudo o que era
caracteristicamente nacional. A muasica popular, os entrudos, os corddes, a propria mesticagem,
enfim, tudo o que era brasileiro era sinal de atraso. Assim, a cultura nacional e a estética nacionalista

somente seriam vistas com melhores olhos apés a revolugio cultural representada pela Semana de
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Arte Moderna, em 1922, que buscou minar a idéia de incompatibilidade entre nacional e moderno

que persistia na arte e na sociedade brasileiras.

Apos a Semana de 22, um de seus intelectuais mais marcantes exerceria influéncia decisiva no
desenvolvimento e fixa¢do do nacionalismo musical brasileiro. Através de suas atividades como
escritor, professor, musicologo e critico musical, Mario de Andrade foi o responsavel pela
“conversio” de diversos compositores ao movimento, firmando-se como um dos mais fervorosos

militantes e mentores do nacionalismo dos anos 20 e 30.

No Brasil, assim como em diversos paises, a busca da nacionalizagio da misica erudita ocorreu
através da clara aproximacdo desta com a musica popular e folclorica. Tanto € que as primeiras
afirmagdes nacionalistas na nossa musica erudita manifestaram-se nos Gltimos anos do século XIX,

somente apos a fixagdo das principais constédncias da musica popular brasileira.

A musica erudita brasileira de entdo estava completamente inserida na tradi¢io musical
européia. Os compositores brasileiros, quando nfio partiam para estudos na Europa, tinham sua
formag#o musical no Brasil orientada por professores e métodos europeus. Assim, o nacionalismo
brasileiro inicial apresentou uma brasilidade fragil e até mesmo ingénua, através da utilizagdo de
elementos musicais (temas e melodias) oriundos do nosso populario, porém tratados segundo as

mais rigidas tradi¢Oes musicais européias.

Este nacionalismo inicial despertou a critica de compositores e musicologos que o entenderam como
pouco legitimo e ainda preso as estruturas impostas pela tradig@o européia. Para Villa-Lobos, por exemplo,
as obras deste nacionalismo inicial “(...) eram lindas bonecas de biscuit, barro chinés, celuldide ou de

massa, com olhares ternos de brasilienses, mas muito bem vestidas & maneira e costumes estrangeiros.””

De fato, se a cuitura brasileira, em diversos aspectos, estava baseada em herancgas européias, o
nacionalismo inicial brasiletro consistiu na unifio do meio (Brasil} & cultura (Europa).Essa foi a
proposta das primeiras intengdes nacionalistas brasileiras apresentadas por compositores como

Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno.

" NEVES, José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. $3o Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. p.27
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O inicio do nacionalismo brasileiro foi, portanto, pragmatico, consciente e pouco espontineo.
Era preciso que o desconhecido universo da musica popular fosse pesquisado ¢ desbravado e que
seus elementos mais caracteristicos fossem recolhidos e estudados, para enfim poderem ser
utilizados na criagdo nacionalista propriamente dita. O intuito era de, forgosamente, criar musica
nacionalista como um alicerce sélido para a futura fixagio de uma misica espontaneamente
nacional. Compreendido e esclarecido por Maric de Andrade, este pragmatismo - apesar de
combatido por muitos - fol também aceito como um processo inevitdvel e necessario ao

desenvolvimento de uma muasica nacional;

“4 musica brasileiva, como alidgs t6da a misica americana, tem um
drama particular que ¢ preciso compreender, para compreendé-la.
Ela ndo teve essa felicidade que tiveram as mais antigas escolas
musicais eurgpéias, bem como as puisicas das grandes civilizagbes
asiaticas, de um desenvolvimento por assim dizer inconsciente, ou
pelo menos, mais livre de preocupagdes guanto a sua afirmagio
nacional. Assim, se por um lado apresenta manifestagdes evolutivas
idénlicas ds da musica dos paises europeus, e por esta pode ser
compreendida e expiicada, em vdrios casos teve que forgar a sua

marcha para se identificar ao movimento musical do mundo ou se dar

significac@o mais funcional » 5%

Neste processo de nacionalizagio da mmisica erudita brasileira, através da apreensio de
elementos e caracteristicas musicais populares, os compositores demonstraram clara preferéncia pela
musica folclorica, em detrimento da musica popular que se desenvolvia nos centros urbanos. Da
mesma forma, musicélogos e historiadores resistiram ao reconhecimento do real valor da musica
urbana por ndo reconhecerem nesta produgdo nem a riqueza artistica da musica erudita e tampouco o
valor histérico e social da musica folclérica, adiando o inicio de estudos mais significativos sobre a

musica popular urbana brasileira a década de 1960.

Como a musica urbana foi ¢ continua sendo constantemente influenciada por novidades
musicais estrangeiras, oS compositores nacionalistas acreditaram ainda que a musica folclorica,
isolada nos remotos redutos rurais do interior do Brasil, concentrasse em si um teor de nacionalidade

muito mais elevado e auténtico. Além disso, durante toda a segunda metade do século XIX, a

¥ ANDRADE, Mario. Aspectos da Miisica Brasileira. Sdo Paulo; Martins, 1975. p.15.
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muisica urbana brasileira esteve fortemente ligada as dangas populares, influenciada pelos géneros
baildbiles europeus e, quando o nacionalismo despontou, no final do mesmo século, ainda era

pejorativamente definida pelos eruditos como uma manifestagio “popularesca”.

O predominio de elementos folcloricos e rurais sobre os urbanos manteve-se por todo o
nacionalismo. A musica folclorica, a sertaneja, a nordestina, por estarem distante do cotidiano dos
compositores eruditos radicados nas grandes cidades, a estes se mostraram bem mais exdticas e

atraentes do que a musica popular urbana.

Observa-se que A4 Sertameja de Brasilio Itiberé, uma das primeiras obras de intenc¢Ges
nacionalistas, apresenta seu carater rural j4 no proprio titulo, e a utilizacdo do tema folclorico Balaio
meu Bem, Balaio comprova o interesse do compositor pela musica folclorica. Nota-se também que
um dos primeiros compositores brasileiros a pesquisar com profundidade a musica popular, Luciano
Gallet, voltou integralmente seus estudos para o folclore e Villa-Lobos, marco incontestiavel no
processo de nacionalizagido da nossa misica, apesar de sua obra muitas vezes refletir a musicalidade
urbana, fez do folclore o alicerce de sua produgio. Da mesma forma, Camargo Guamieri,
representante mais legitimo do legado nacionalista deixado por Mario de Andrade e responsavel
pela formagdo musical de diversos compositores, voltou sua obra para a temética sertaneja e

nordestina, assim como para as sonondades tipicas do interior rural paulista.

Portanto, a simples observagio de compositores e obras revelam que o nacionalismo realmente
enfocou um Brasil preponderantemente rural. E certo que compositores, principalmente os de
origem urbana como Heitor Villa-Lobos e Francisco Mignone, enfocaram muito bem o populario
tipico das cidades mas, no contexto de toda a produgdo nacionalista, a presenga da musica popular
urbana, apesar de fundamental, foi sensivelmente inferior 4 da musica folclorica e rural

brasileira.

A presenga musical do negro, comum as musicas populares folclorica € urbana, foi também
amplamente explorada pelos nacionalistas. Na busca do exético e sensual, tdo apreciado pela Europa
(e o nacionalismo brasileiro muitas vezes pecou pelo exagero no exotismo), a tematica negra fot
amplamente abordada e, sem que os compositores demonstrassem tal intencdo, uniu em si a misica

urbana e a rural, uma vez gue © negro encontrava-se presente tanto nas cidades quanto nas fazendas.
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O nacionalismo brasileiro, que ascendeu vertiginosamente na década de 20, impulsionado pela
obra de Villa-Loobos, pela influéncia estética de Mario de Andrade e pelas propostas modernistas,
reinou soberano e absoluto no cendrio musical brasileire das décadas de 20 e 30 e, nas méos de
Camargo Guarnieri, um dos seus mais significativos compositores e entusiastas, assumiu grandes
proporgdes. No entanto, este compositor, ao contrario de Villa-Lobos, restabeleceu elementos da
tradi¢io européia - principalmente no que diz respeito & estruturagdo formal - no nacionalismo

brasileiro, conferindo a este fortes feiches neoclassicas.

Na década de 40, o nacionalismo brasileiro passou a disputar espago - de maneira bastante
combativa - com as novas técnicas da musica de vanguarda, difundida pelo grupo de compositores
liderado pelo maestro e professor alem3o Hans Joachim Koellréutier. A busca da nacionalidade,
abalada pelo desaparecimento de Mario de Andrade em 1945, deixou entdo de ser unanimidade
entre o0s compositores brasileiros, pois uma nova meta musical despontava. a busca da

conterporaneidade.

4.1.3 Nacionalismo recodificador e nacionalismo paradigmdtico

O nacionalismo musical caracterizou-se pela juncdo de duas tradigBes musicais distintas: a
tradi¢do ocidental erudita e a tradigdo nacional popular. Assim, o nacionalismo manteve as técnicas
de criagido musical européias (tais como a estruturacio harménica e formal), mas trabalhou com
materiais tematicos oriundos da musica popular e principalmente, como ja foi visto, da musica
popular folclorica. E sdo justamente as diferentes maneiras de utilizagdo dos materiais populares que

definem dois tipos de nacionalismo: o recodificador e o paradigmadtico.

No nacionalismo recodificador, o compositor cothe do populario musical melodias e temas ja
existentes e repertoriados e, através de um processo de recodificagiio, envolve-os em uma estrutura e
sintaxe musical erudita. Assim, melodias populares sdo utilizadas como temas para a construgio de
obras musicais de estruturas mais elaboradas. Sfio exemplos tipicos de obras nas quais ocorre o
nacionalismo de recodificacio as Cirandas de Villa-Lobos, elaboradas sobre conhecidas melodias

folcloricas como Nesta Rua, Passa Passa Gavido e Terezinha de Jesus.

Ja no nacionalismo paradigmadtico, o compositor estuda o populario musical, do qual extrai suas

principais caracteristicas e constdncias. Definem portanto modelos ou paradigmas musicais e,
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baseados nestes, criam seus proprios temas. Assim, sem utilizar propriamente temas populares
existentes, o compositor confere a suas obras o ambiente sonoro desejado. Por exemplo, se os
modos mixolidio e lidio sdo reconhecidos como constincias na musica nordestina, a utilizagdo deles,
aliada a presenca de constincias ritmicas, melddicas e de texturas, conferira a obra o caréter musical
nordestino desejado. A produgdo musical de Camargo Guarnieri, por exemplo, esta integralmente
inserida no nacionalismo paradigmdtico, como revelam - com certo orgulho - as palavras do

proprio compositor, e esclarecem o processo criativo neste tipo de nacionalismo:

“Em minha criagdo artistica nunca me aproveitei da temdtica do
Jelclore ou popular, prapriamente dita. Os meus temas sdo de pura
invengdo pessoal, mesmo aqueles que sdo caracleristicamente
brasileiros. O meu trabalha, do ponto de vista puramente criador, tem
sido o de estudar profundamente os temas legitimamente brasileiros,

incorporando-os @ minha sensibilidade por um processo de
» 39

assimilacdo”.
De fato, mesmo em obras tipicarnente nacionais como a série de Ponteios para piano, Guarnieri

fugiu sempre da utilizacio de temas ja existentes, sem com isso comprometer a ambienta¢io

nacional, e tal tendéncia foi passada aos varios compositores formados sob sua orientagio.

Estes dois perfis de nacionalismo podem ser igualmente observados na produgio que despontou
em diversos paises, pois o processo de criagdo musical nacionalista obedece a direcionamentos
uniformes, independendo do local em que ocorra, sendo que a diferencilagiio ocorre apenas nos
resultados sonoros, baseados evidentemente nas caracteristicas musicais especificas do populério de

cada pais e cultura.
4.1.4. Importincia do piane no nacionalismo brasileiro

A importéncia conferida ao piano pelos compositores nacionalistas brasileiros estd diretamente
relacionada a forte presen¢a deste instrumento na vida musical brasileira. A partir de sua chegada,

no inicio do século XIX, o piano conquistou o gosto da sociedade brasileira em geral, a ponto de, em

% ALMEIDA, Renato de. Compéndio da Historia da Musica Brasileira, 2.ed. Rio de Janeiro: F. Briquiest ¢ Cia.
Editores, 1948 . p.160.
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meados do mesmo século, o Rio de Janeiro - entfio capital do Império - ser reconhecida como a

“cidade dos pianos”.

A posigio central que o piano ocupa dentro do nacionalismo brasileiro € também heranca do
romantismo musical, movimento imediatamente anterior ao nacionalismo e que elegeu o piano seu
instrumento mais representativo. No Brasil de meados do século XIX, o piano encontrava-se entre
os instrumentos mais acatados , e 0s compositores que se formaram neste periodo desenvolveram
uma forte tendéncia pianistica, que se refletiu mais tarde no nacionalismo despontado nos dltimos

anos do século XIX.

Diferente da Russia, que fez da dpera a grande expressio do seu nacionalismo, 0 Brasil dedicou
i orquestra e principalmente ao piano a malor parte de sua producdo nacionalista. Assim, a partir de
1890, criou-se um nacionalismo pianistico, numa primeira fase com pe¢as em forma livre e breves
ou em forma de suites. Aos fortes acentos étnicos que a literatura pianistica assumiu, somou-se uma
escrita mais arrojada em aspectos harmonicos {(com a presenca de ampla expansio tonal,
politonalidade ¢ mesmo atonalidade) e ritmicos. Essa escrita pianistica, inovadora no cenario
musical brasileiro da época, conviveu com obras para piano de conservadorismo roméntico e com
poucas preocupagdes nacionais, assinadas por compositores como Henrique Osvald e Leopoldo

Miguez.

O inicio do nacionalismo brasileiro ja foi essenciaimente pianistico, pois as duas obras
consideradas as primeiras a apresentar intengdes nacionalistas - 4 Cayumba (1857) de Carlos Gomes
e A Sertancja (1869) de Brasilio Itiberé - foram escritas para piano, assim como a primeira obra
orquestral a apresentar um tema folclorico, as Variagoes sobre um Tema Brasileiro (1887) de
Alexandre Levy (o tema utilizado nesta obra € Vem cd, Bitu), originalmente composta para o
instrumento. Enfim, obras historicamente importantes ao inicio do nacionalismo no Brasil, como o
Tango Brasileiro (1890) de Levy, foram dedicadas ao piano, que foi tomado como alicerce da
producio de compositores bastante significativos em diversas geragGes do nacionalismo brasileiro,
como Alexandre ¢ Luiz Levy, Luciano Gallet, Hettor Villa-Lobos, Frutuoso Vianna, Lorenzo
Fernandez, Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Vieira Branddo, Osvaldo Lacerda, e Nilson
Lombardi .
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Ao pesquisarem o universo popular e folclérico musical brasileiro, os compositores
rapidamente perceberam que entre as caracteristicas mais aparentes da musica genuinamente
brasileira estdio as de ordem ritmica. Portanto, o piano, como um legitimo instrumento de percussio,
corresponden muito bem 4as necessidades ritmicas da musica nacionalista, sem com isso
comprometer quaisquer elaboragdes harménicas ou melddicas que viessem a ser buscadas pelos
compositores. Por gozar de grande popularidade, o piano contribuiu ainda para a maior aceitagio e

divulgagdo, tanto no Brasil quanto no exterior, da imensa produg¢fo nacionalista brasileira.

Foram, portanto, dedicados ao piano verdadeiros monumentos de valor historico ¢ musical no
nacionalismo brasileiro, como o Tango Brasileiro de Alexandre Levy, as Cirandas, o Ciclo
Brasileiro, a Prole do Bebé n.l e n.2 e os Choros n.5 de Villa-Lobos, as Valsas de Fructuoso Viana,
as 12 Valsas de Esquina, 12 Valsas Choros, 12 Valsas Brasileiras e as Lendas Sertanejas de
Francisco Mignone, as trés Suites Brasileiras de Lorenzo Femnandez, as Valsas e os Ponteios de

Camargo Guarnieri e as Brasilianas de Osvaldo Lacerda.

4.2. 0 CHORO E OS NACIONALISTAS

Quando o choro definiu suas primeiras fei¢bes, no decorrer da segunda metade do século XIX,
as primeiras intengGes nacionalistas eram ainda timidas e dispersas. Foi preciso esperar a fixag#o
definitiva dos ideais nacionalistas para que os compositores eruditos despertassem algum interesse
para a riqueza do repertorio chordo. Ainda assim, € preciso lembrar que, mesmo quando o
nacionalismo e o choro ja se apresentavam mais solidos, os compositores nacionalistas priorizaram,

em suas tematicas, géneros folcloricos e rurais.

De fato, o choro nfo esteve entre os géneros mais procurados pelos nacionalistas, talvez por ter
sido considerado por muitos um género circunscrito ao cenario musical carioca e, portanto, de
poucas dimensbes nacionais. Além disso, o nacionalismo brasileiro mais obstinado - aquele
vinculado & orientagdo estética de Mario de Andrade e 3 conseqiente escola composicional de

Camargo Guarnieri - ocorreu na capital paulista, distante da tradi¢gdo do choro carioca.
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O choro passaria a ser mais acolhido pelos nacionalistas somente a partir de meados da década

de 20, quando o sucesso dos géneros urbanos, a valorizagdo destes por intelectuais engajados a
exaltagdo da cultura nacional pregada pela Semana de 22, a expansiio da radiodifusio e o éxito
internacional de musicos como Pixinguinha contribufram para um maior reconhecimento da musica

popular urbana e conseglientemente do choro.

A inser¢do do choro no nacionalismo brasileiro nfio ocorreu apenas através da pesquisa, mas
também através do contato direto de alguns compositores com a miisica popular urbana. Sdo
compositores que, como Heitor Villa-Lobos e Francisco Mignone, atuaram como musicos de
cinema, de bailes, de pequenos grupos de musica popular e de choro e, desta forma, puderam
imprimir com muito mais naturalidade, baseados em suas proprias vivéncias musicais, as feigdes

tipicas do choro e da musica urbana em suas obras.

Villa-Lobos, que apos a morte de seu pai - em 1899 - gozou de maior liberdade musical,
conviveu com o ambiente popular e participou como violonista em grupos de choro, tendo sido
parceiro de chordes consagrados como Anacleto de Medeiros. Para o compositor, a convivéncia com
musicos populares foi a verdadeira matriz de seu aprendizado e desenvolvimento musical. Segundo
José Maria Neves, “Villa-Lobos foi um chordo em sua juventude, e quando ele declarou uma vez a
um jornalista francés que tinha se formado no Conservatorio de Cascadura - suburbio da zona
norte carioca, onde o choro sempre predominou - talvez ele tivesse querido dizer que seu

aprendizado musical se deu no meio de compositores e instrumentistas da misica popular, do choro.®®

A tradigdo do choro transparece em inlimeras obras de Villa-Lobos. Em diversos momentos das
Bachianas Brasileiras, por exemplo, 0 compositor revela uma surpreendente semelhanca entre a
musica barroca e o choro, com a utilizagdo de encadeamentos de acordes invertidos que
desenvolvem um contraponto entre a linha do baixo e a melodia, caracteristica tipica tanto no choro

quanto na tradi¢3o do baixo cifrado barroco.

No entanto, a consagrada série de Choros ¢ muitas vezes exageradamente vinculada, por
diversos estudiosos, ao género popular carioca. Na verdade, houve apenas um empréstimo do termo

choro, talvez por querer Villa-Lobos evidenciar o carater nacional destas obras. Porém, o resultado

% NEVES, José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1981, p.52
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musical da série nfo se insere na tradigdo do choro, mas apresenta uma imensa variedade de
elementos musicais brasileiros, nos quais revelam-se sonoridades sertanejas, indigenas, afro-
brasileiras e urbanas. Basta observarmos que o Choros n.] reflete a muasica chorona de Ernesto
Nazareth ou Satiro Bilhar, mas o Choros n.2 ja explora a musicalidade indigena ao apresentar
temas perecis. E curioso ainda observar que os elementos musicais do choro ndo tenham se refletido
tanto na produg@io pianistica de Villa-Lobos, caracterizada por uma escrita pouco ortodoxa, mas

transparecem com muito mais freqii€ncia na produgio cameristica do compositor.

O compositor paulista Francisco Mignone também conviveu com a musica popular urbana,
tendo em sua juventude atuado como compositor de pecas populares como maxixes, tangos e valsas,
sob o pseuddnimo de “Chico Bororé™. A utilizagio de tal pseuddénimo foi justificada pelo préprio
compositor: “E que, naquelas priscas eras do comeco do século, escrever misica popular era coisa
defesa e desqualificada mesmo 8! Qua convivéncia com a musica de choro foi descrita pela sua
esposa Liddy Chiaffarelli:

“Como flautista, ds altas horas da noite ia pelas ruas da capital
paulista tocando chorinhos acompanhado pelos violdes e cavaguinhos
dos demais companheiros. Isso influin para que ele, mais tarde,

compusesse uma série de valsas denominadas de ‘esquina’, em gue a

. . » 62
maneira popular fransparece lindamente expressa’.

Mignone revela em sua obra o ambiente musical paulista e, para tanto, sua principal via de
expressdo fol a valsa. As séries de Valsas Brasileiras, Valsas Choro e Valsas de Esquina - que,
somadas as valsas avulsas, conferiram ac compositor o titulo de “Rei da Valsa” - revelam a
musicalidade popular paulista, mais languida e nostélgica que a carioca e vinculada 2 tradigio das

serestas ¢ serenatas na qual a valsa aparece como género de destaque.

O também paulista Camargo Guarnieri, apesar de sua evidente preferéncia por géneros
sertanejos e folcloricos, adotou texturas contrapontisticas inexistentes no repertorio folcidrico,
mas intensamente presentes na musica de choro. Esta pratica contrapontistica de Guarnieri foi

rechagada por Mario de Andrade, orientador estético do compositor. Segundo Mario, as estruturas

¢! KIEFER, Bruno. Mignone: Vida e Obra. Porto Alegre: Ed. Movimento, 1983. p.12
%2 MARIZ, Vasco. Historia da Misica no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagdo, 1994. p.118
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contrapontisticas nio eram presentes no populario musical brasileiro e, ao serem utilizadas,
abalavam o carater nacional da obra. Tal visio ¢ levou a langar a seguinte critica sobre a escrita
contrapontistica de Guarnieri: “(...) Ndo se trata, esta claro, dum defeito que prejudique a obra. £
antes um vicio... Um vicio flamengo: de quem conhece bastante o seu métier, e se compraz em

resolver problemas polifonicos, talqualmente os Okeghen do século XV %,

No entanto, as criticas de Mario nfo afastaram Guarnieri dos recursos contrapontisticos, pois o
compositor entendia que sem estes a masica nacionalista assumiria um aspecto ritmico
demasiadamente rude. Ademais, Guarnieri sempre sentiu-se atraido pelo choro carioca, sendo as
solug¢des contrapontisticas adotadas pelo compositor - ainda que muito mais intensas que no

choro - respaldadas pelos contracantos ocorrentes neste género.

Elementos tipicos do choro estfio presentes em toda a produgio de Guarnieri e podem ser
detectados em diversas obras, tais como o Choro Torturado para piano, o Choro para piano ¢
orquestra, Curugd para orquestra, Flor do Tremembé para orquestra de cimara e diversos
Ponteios para piano. A utiliza¢do de elementos da musica de choro foi, portanto, acatada por
muitos compositores adeptos da escola guarnieriana em Sio Paulo, assim como pelos que
produziram em outros centros musicais brasileiros, como os cariocas Luciano Gallet e Lorenzo

Fernandez

Representante legitimo da tradi¢8o popular urbana, o choro - enguanto género - acabou sendo
abordado pelo nacionalismo de maneira ténue, tendo em vista o amplo emprego das sonoridades
da masica folclorica. No entanto, seus elementos musicais tdo caracteristicos foram largamente
aproveitados em muitos outros géneros musicais de carater tipicamente nacionalista ou ndo,
podendo tais elementos serem facilmente reconhecidos em ponteios, valsas, serestas, movimentos
de sonatas e sonatinas, rapsodias, estudos, prelidios, em géneros sinfonicos como sinfonias,
concertos e tantos outros tratados pelos nacionalistas. O mais importante é que tais elementos
musicais chordes sempre conferiram enriquecimento musical e caracterizagdo nacional as obras

que deles se valeram.

5 ANDRADE, Mario. Miisica, Doce Misica. S3o Paulo: Martins, 1963. p.183
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4.3. OS INDEPENDENTES

A musica erudita brasileira da segunda metade do século XX presenciou o conflito de duas
grandes escolas composicionais: a escola nacionalista de Camargo Guarnieri € a escola vanguardista
de Hans-Joachim Ko¢llreutter. Desta forma, muitos dos jovens compositores se engajaram em uma
dessas fortes correntes musicais, fazendo de suas préprias obras instrumentos de afirmag8o da escola

a qual pertenciam.

No entanto, houve aqueles compositores que, por diversos motivos, no se envolveram com
nenhuma dessas duas escolas, o que ndo impediu que suas obras apresentassem algumas
tendéncias nacionalistas, vanguardistas, ou mesmo ambas. Esses compositores, juntamente com
aqueles que, tendo passado por alguma dessas duas escolas, desgarraram-se da orientagiio

composicional que vinham recebendo, serdo tratados neste trabalho como compositores

independentes.

Muitos destes compositores n3o contaram com uma formagdo musical tradicional, formal ou
académica, e alguns trafegaram com brilhante habilidade pelos caminhos da musica popular,
atuando na industria fonografica e em emissoras de radio e televisdo como maestros, arranjadores,
orquestradores € compositores. E justamente a aproximagio destes independentes com a musica

popular e, em especial, com a tradi¢do musical do choro, o tema deste capitulo.

Dos muitos compositores que assumiram uma postura independente, serdo aqui enfocados trés
compositores que, além de apresentarem uma sélida escrita pianistica, muito se envolveram com a

musica de choro: Radamés Gnattali, Cyro Pereira e Edmundo Villani Cortes.
4.3.1 Radamés Gnattali (1906-1988)

Descendente de familia de musicos, Radamés nasceu em Porto Alegre (RS) e iniciou seus
estudos musicais aos seis anos de idade, recebendo aulas de piano de sua a m3e. No entanto, durante
sua formacdo, desenvolveu-se em diversos outros instrumentos como o violino, a viola, o

cavaquinho e o violdo, e isso muito contribuiu para seu futuro éxito como arranjador e

instrumentador.
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O contato de Radamés Gnattali com a musica popular deu-se muito cedo, tendo o futuro
maestro iniciado suas atividades profissionais como misico de cinema e orquestras de baile, além de
compor musica inspirada na tematica popular nacional. O interesse de Radamés pela musica popular
intensificou-se ainda mais apés o seu contato pessoal com Ermesto Nazareth, firmando
definitivamente o vinculo que o compositor manteria com a tradi¢io da misica popular e do choro

por toda a sua vida.

Em 1927, Radamés atuou em cinemas e teatros do Rio de Janeiro e, em 1930, nesta mesma
cidade, estreou publicamente como compositor, um ano antes de se matricular no Instituto Nacional
de Musica. A partir de entdio, sua vida musical dividiu-se entre a composi¢io de pegas de feigbes
eruditas e a orquestracio de pegas populares, assinando arranjos para musicos consagrados como
Pixinguinha e Lamartine Babo.

Os arranjos de Radamés envolviam um surpreendente lirismo que contrastava com a tendéncia
ritmica dos arranjadores vinculados & tradi¢io do samba e da musica carnavalesca. Esse lirismo
passou a ser amplamente explorado pelas emissoras e gravadoras, como revelam as palavras do

proprio compositor:

“Pixinguinha trabathava mais com arranjos carnavalescos, que eram
seu jorte, ficando a parte romdntica comigo e outros maestros. Na
orquestra Guarda-Velha, eu era o pianista e Pixinguinha o
arranjador. Nas musicas romdnticas, nos sambas-canges, nas

gravagdes de Orlando Silva, eu era o arranjador e Pixinguinha o

HAautista”. 64

Em 1932, imciou sua carreira radiofonica na Radio Transmissora e, em 1935, tornou-se
orquestrador permanente do selo fonografico Vicfor. Participou, em 1946, da inauguracio da Radio
Nacional - emissora na qual atuaria durante 30 anos como arranjador, orquestrador, regente,

compositor e pianista.

Os arranjos ¢ orquestracbes de Radamés Gnattali revolucionaram a concepgdo orquestral da

musica erudita e popular brasileira, e sua escrita tornou-se modelo para muitos arranjadores mais

% BARBOSA, Valdinha & DEVOS, Anne Marie. Radamés Gnattali: O Eterno Experimentador. Rio de Janeiro: Funarte
[ Instipto Nacional de Misica / Divis3io de Masica Popular. p 34
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jovens. Revelando sempre uma brasilidade intensa e a0 mesmo tempo esponténea, ainda assim o
maestro foi acusado, por musicos e estudiosos radicalmente nacionalistas, de exceder na
incorporagiio de elementos tipicos da musica norte-americana, principalmente aquela vinculada ao

jazz.

De fato, Radamés, assim como tantos outros arranjadores € compositores brasileiros, apreciou
muito a imensa renovagdo harmdnica, melddica e instrumental proposta pelo jazz, e este género
refletiu-se muito em sua producgio, sem no entanto distanciar o compositor das caracteristicas
musicais mais essencialmente brasileiras. Estes elementos jazzisticos presentes em sua obra, aliados
aos anos de atividade do compositor nas radios e gravadoras, conferiram & musica de Gnattali um
forte espirito popular que despertou diversas criticas acusadoras de um possivel excesso de
populismo na obra do compositor, como revelam as rispidas palavras de José Maria Neves: “(..)De
fato, falta-lhe a forgca primitiva dos nacionalistas mais puros e seu populismo ja ndo é mais

. [
admissivel .5

Radamés Gnatttali realmente enfrentou dificuldades em fazer reconhecer o real valor de sua
produgio popular e burlar o preconceito que a envolvia. Assim como Francisco Mignone, camuflou
sua verdadeira identidade em muitas de suas composicGes populares, tendo publicado suas primeiras
musicas gravadas - os choros Espiritado e Urbano — sob o pseuddnimo “Vero”, género masculino

do nome de sua esposa Vera.

Por sua intensa atividade musical no Rio de Janeiro, a musica de Radamés - que muitas vezes
buscou o carater nacional atraveés de sonoridades tipicamente nordestinas - refletiv também, e de
maneira muito especial, a musica popular carioca. Géneros como o maxixe, o samba e o samba-
cangdo, tipicos da paisagem musical do Rio de Janeiro, sempre acompanharam o maestro em sua
criagio. Mas um género em especial conquistou o seu profundo aprego e representaria um dos

pilares mais solidos da produgfio de Radameés Gnattali: o choro.

Radamés atuou de maneira revolucionaria na tradi¢do do choro. Propondo uma renovagio
harménica e melodica no género, firmou-se — 20 lado de Pixinguinha - como um dos criadores do

choro moderno. Através do Quinteto Radamés, grupo de misicos que tinha suas atividades voltadas

¢ NEVES, Jos¢ Maria. AMiisica Contempordnea Brasileira. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. p 73
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para a realizac@o renovadora do choro, Radamés Gnattali deixou uma marca definitiva no choro,
observada pelo cavaquinhista e jornalista Henrique Cazes: “Em termos musicais, o Quinteto/Sexteto
deixou grande contribui¢do para o choro. A forma bastante livre com que Radoamés arranjava até

mesmo musicas de Anacleto de Medeiros, Ernesto Nazareth e Pixinguinha abriu possibilidades ndo
s 66

tentadas pelos chordes tradicionais
4.3.2, Cyro Pereira (1929)

O compositor gaicho Cyro Pereira teve uma formagdo musical bastante diferenciada e informal.
Realizou seus primeiros estudos musicais no curso primario do Liceu Salesiano de Artes e Oficio
Ledo X1 e, aos 14 anos, foi convidado a participar, como pianista, da Orquestra Jazz Botafogo, na
qual experimentou suas primeiras atividades profissionais em musica. Mais tarde, o jovem pianista

ingressou na OUrquestra Nunes e seus Rapazes, com a qual atuou em bailes e na emissora local,

antiga PRC3 Radio Cultura Riograndina, até 1950.

Aos vinte anos de idade mudou-se para S3o Paulo, onde foi rapidamente contratado como
pianista de casas noturnas €, mais tarde, como pianista do grupo regional da Radio Record, fato que
intensificou sua grande atragio pelo choro. O talento e o desempenho de Cyro Pereira foi

imediatamente reconhecido pela emissora, que passou entio a empregi-lo como maestro e

arranjador.

Fol exatamente nos estudios da Record que Cyro conheceu aquele que seria o seu mestre: o
também maestro e arranjador Gabriel Migliori. No entanto, os estudos de Cyro com Migliori ndo se
deram através de aulas convencionais, mas sim de maneira bastante informal, no proprio ambiente

de trabalho. Com Migliori, Cyro ampliou seus recursos harménicos e aperfeigoou-se naquilo que

representaria o seu maior métier: a orquestragio.

Transferido para a televisdo, Cyro Pereira participou dos Festivais de Musica Popular
Brasileira da Record como diretor de orquestra e permaneceu na emissora até a desativagdo do

Departamento Musical da Organizagio Record, em 1973. Apds ter atuado na area publicitaria, Cyro

% CAZES, Henrique. Choro: do Quintal ao Municipal. Sio Paulo: Ed 34 Ltda, 1998. p.140
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assumiu, em 1990, as fungdes de regente ¢ arranjador da Orquestra Jazz Sinfonica do Estado de Sio

Paulo e de professor de orquestracéio no Instituto de Artes da Universidade de Campinas.

Pela sua extensa experiéncia no meio musical popular, as obras de feigGes mais eruditas de
Cyro Pereira refletem sempre sonondades populares, nas quais os elementos do choro estdo sempre
presentes. Divergindo da maioria dos compositores nacionalistas, o compositor voltou-se
prioritariamente para a musica popular urbana, da qual o choro - sempre com um tratamento
bastante moderno e repleto de referéncias a sonoridade do jazz - € sem divida o género popular mais

cultuado em toda a sua produgio.
4.3.3. Edmundo Villani Cortes (1930)

O compositor, pianista, regente e arranjador mineiro Edmundo Villani Cortes nasceu na cidade
de Juiz de Fora e desde muito cedo envolveu-se com a musica popular e especialmente com o choro.
Filho de flautista, ainda menino assistia freqiientemente aos ensaios dos grupos de choros e serestas
de seu pai, que nio raro contavam com a presenca de musicos destacados como o flautista e amigo

da familia Benedito Lacerda.

Villani iniciou seus estudos musicais tocando intuitivamente o cavaquinho e o violdo,
instrumentos tipicos do choro. Durante toda a sua formagdo, conciliou estudos formais e académicos
com suas atividades como musico popular. Completou o Curso Oficial de Piano e Matérias Teoricas
no Conservatoério Brasileiro de Musica (RJ), ao mesmo tempo em que atuava em casas noturnas ¢
participava da Orquestra da Radio Tupy do RJ, sob a regéncia do Maestro e Arranjador Orlando
Costa, mais conhecido por Cipd, com quem tocou até 1954. Em S#o Paulo, estudou durante algum
tempo com Camargo Guarnieri, enquanto atuava, desde 1958, como pianista em orquestras e

confeccionava trilhas e jingles para publicidade.

Integrou, de 1965 a 1968, a orquestra do Maestro Luis Arruda Paes e, a partir de 70, passou a
integrar a Orquestra da TV Tupi, consolidando sua posigio de grande profissional em gravadoras e
emissoras de radio e televisdo. Entre seus trabalhos de maior éxito nesta area, destaca-se a ilustragfio

musical do programa Jé Soares: 11:30, do SBT, realizada nos anos de 1988 ¢ 1989.
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Em 1990 participou do processo de formag@io da Orquestra Jazz Sinfénica do Estado de Sio Paulo

e, ao lado do maestro Cyro Pereira, regeu, compds e arranjou para esta orquestra durante os anos 1990 e
1991.

Villani Cortes desenvolveu ainda so6lida carreira académica, acumulando os titulos de Mestre e

Doutor e respondendo, desde 1982, pelas disciplinas de Contraponto e Composicdo no Instituto de
Artes da UNESP.

Autor de diversos choros, Villani Cortes apresenta, em suas composi¢des choronas, harmonias
bastante modernas e desenvolvidas. Utilizando recursos oriundos da musica erudita do século XX

¢ do jazz, Villani ampliou em seus choros as possibilidades harmdnicas até entdo oferecidas pelo

género.

Divergindo da orientag3o nacionalista predominante, Villani conferiu a sua produgdo um forte
teor nacional sem, no entanto, utilizar-se do folclore, baseando-se unicamente na musica popular
urbana. Em entrevisia concedida, o compositor lamentou o fato de ser apenas a misica nacional
baseada no folclore considerada como de qualidade e justificou sua opgéio pela musica urbana: “Eu
néio vou fazer folclore, eu ndio nasci ouvindo isso. Eu nasci ouvindo radio. Se eu resolver fazer uma
miusica partindo de temas folcloricos eu ndo estarei sendo sincero comigo mesmo. A musica popular

urbana é a que me atrai.”™’

De fato, a musica de Villani esta impregnada de elementos populares urbanos que participaram
de sua formacdo e de sua vida musical e profissional. Distante dos nacionalistas, o compositor no
entanto ndo filiou-se & orientacdo vanguardista. Criando sua musica de acordo com seus ideais
pessoais, Villani reconhece que assumiu - involuntariamente - posicionamento isolado de qualquer
escola composicional: “Sou independente ndo porque proclamei minha independéncia, mas sim

porgue me ‘independentizaram’ 7.

¢ CORTES, Edrmmdo Villani. Entrevista concedida a Alexandre Zamith. S3o Paulo: 02/11/1998.
% CORTES, Edmundo Villani. Entrevista concedida a Alexandre Zamith. Sdo Paulo: 02/11/1998.
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CHORANDO NO PIANO
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O piano est presente no choro desde os primérdios do género até as produgdes mais recentes.
Como ja foi visto no capitulo 1.4.3. Os regionais, 0 primeiro grupo de choro de que se teve
noticia, idealizado pelo flautista carioca Joaquim Antbnio da Silva Callado Janior na segunda

metade do século XIX, ja contava com a presenca, ainda qgue esporadica, do piano de Chiquinha

Gonzaga.

No entanto, por seu custo elevado e sua pouca portabilidade, o piano ndo se integrou
permanentemente aos grupos de choro, apesar de ocasionalmente incorporar-se a estes. Ainda assim,
exerceu papel fundamental na formag8o do género, pois era através do piano que os musicos de
choro tomavam contato com as dangas européias, e era também através deste instrumento que estes

mesmos musicos editavam e publicavam suas composi¢des.

Como instrumento intérprete de choros, © piano atuou como uma redugfc do grupo chordo,
podendo realizar - & sua maneira - a melodiosidade da flauta, as harmonias e baixos dos violdes € a
ritmica do cavaquinho. Desta forma, exerceu uma troca mutua com os musicos de choro,
incorporando e traduzindo as suas caracteristicas instrumentais elementos tipicamente chordes e, ao
mesmo tempo, oferecendo aos grupos de choro uma enorme quantidade de obras que, escritas
originalmente para piano, foram muito bem adaptadas & formagio instrumental tipica do choro. No
segundo caso, encontram-se como exemplos caracteristicos obras de Emesto Nazareth como os
tangos Odeon e Brejeiro que, incorporados pelos chordes, tornaram-se pegas imprescindiveis ao

repertério de qualquer grupo regional.

Este capitulo tem, portanto, o objetivo de reconhecer elementos tipicos da musica e do
instrumental de choro traduzidos para o repertorio pianistico. Para tanto, foram selecionadas e
analisadas obras de diversos compositores que, em diferentes épocas, souberam imprimir as
maneiras choronas no piano e, desta forma, fixar neste instrumento um sotagque musical tipicamente

nacional.

De acordo com o aspecto musical ao qual estdo inseridos, estes elementos foram, neste
capitulo, organizados em quatro categorias distintas: Melodia , Baixos , Harmonia e Ritmo.
E preciso ainda esclarecer que os elementos expostos a seguir, apesar de tipicos do choro, ndo s&o
exclusividade deste, sendo ocorrentes - com maior ou menor intensidade - em diversos géneros

musicais das mais distintas tradigGes.
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5.1 MELODIA

Surgido de géneros musicais dancantes, nos quais os aspectos ritmicos eram prioritarios, o
choro resgatou, no entanto, a melodiosidade da misica brasileira que ja havia sido tdo bem
representada por um género tipicamente melddico e que, na época do surgimento do choro, havia

sido esquecido pelo ambiente musical dominado pelos géneros de danga: a modinha.

A criatividade mel6dica dos musicos de choro estabeleceu caracteristicas nas melodias
choronas, tornando-as muito expressivas e cada vez mais ornamentadas. Tais caracteristicas foram
amplamente exploradas pelos compositores que dedicaram pegas de carater chordo ao piano e

alguma delas foram reconhecidas ¢ exemplificadas a seguir.

5.1.1 Apogiaturas

Dentro do carater omamental das melodias choronas, as apogiaturas sobre notas das triades
aparecem como um recurso bastante utilizado e podem ser divididas em ormamentais ¢ melddicas.
Em ambas, a ocorréncia da apogiatura sensivel (inferior % tom & nota a ser ornamentada) é muito

freqiiente.

A presenca de apojaturas no repertorio de choro pode ser detectada desde o aparecimento da
polca Flor Amorosa de Antonio Callado que, apesar de ndo ter sido escrita originalmente para
piano, foi neste frabalho tomada como referéncia meldédica, por ser historicamente
reconhecida como o primeiro choro. Nesta peca, pode ser observada a ocorréncia das referidas

apogiaturas, sendo que as ornamentais (comp. 4 e 5) s#o sensiveis e as melddicas (comp. 6 - 10) s3o

superiores.

Antonio Callado, Flor Amorosa - polca
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O exemplo seguinte expde uma pega original para piano, na qual o farto uso de apogiaturas
ornamentais sensiveis pode ser detectado ja nos primeiros compassos {comp. 1 - 4), seguido do uso

de apogiaturas melddicas (comp. 6 ¢ 8},

Chiquinha Gonzaga, Afraente - polca
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Compositores nacionalistas como Osvaldo Lacerda e Francisco Mignone valeram-se dessas
apogiaturas para conferir um cariter chorio as suas valsas. Na Valsa n./ de Osvaldo
Lacerda, a apogiatura omamental faz-se presente ja no primeiro compasso, e as apojaturas melodicas

podem ser observadas nos compassos 4 € 3.
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QOsvaldo Lacerda, Valsa n® 1
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Na Valsa Choro n°. 4 de Francisco Mignone, as apojaturas aparecem na linha melodica do

baixo e podem ser observadas nos compassos 1, 4,6, 7 ¢ 8.

Francisco Mignone, Valsa Choro n®. 4
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5.1.2 Arpejo maior descendente com 6"

O arpejo maior com & ¢ caracteristico na musica de choro e ocorre nas partes dos instrumentos

responsaveis pela linha melédica como a flauta e o clarinete. Este arpejo aparece constantemente em

movimento descendente, de modo que a 6* pode ser entendida com uma apogiatura melodica da 5%,

assumindo assim fun¢io ornamental.
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Na musica popular e ligeira para piano, este recurso melddico é bastante freqiiente e representa

uma caracteristica forte da obra de Emesto Nazareth.

Ernesto Nazareth, Rebolico - tango (comp. 24)
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Emesto Nazareth, Sarambeque - tango (anacruse do comp. 1)
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5.1.3 Bordaduras

Trata-se também de um recurso ornamental muito ocorrente no choro. Assim como as
apojaturas, as bordaduras podem ser inferiores (sensiveis ou nZo) e superiores. No exemplo que se
segue, as bordaduras estio indicadas pela letra & sendo elas inferiores sensiveis nos anacruses dos

compassos 1, 4 e 6 e bordaduras superiores no compasso 10.

Adelaide Pereira da Silva, Chorinho. (comp. 1 -7)
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As bordaduras inferiores e superiores (ou vice-versa) podem ainda aparecer agregadas,

constituindo assim um recurso ornamental bastante ocorrente na musica de choro.

Zequinha de Abreu, Tico Tico no Fubd - choro sapéca (comp. 4 - 6)
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Bordaduras ornamentais, muito comuns nas flautas choronas, estio também presentes no

repertorio pianistico. Muitos instrumentistas de choro incluem, a gosto, estes ¢ tantos outros

ornamentos - sem que os mesmos tenham sido indicados pelo compositor - em diversos momentos

da melodia.

Sinhd, Bemzinho - choro modinha brasileira (comp. 7 - 10)
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5.1.4 Cromatismo

No choro tradicional, o cromatismo ndo foi levado as ultimas conseqiiéncias, uma vez que os
trechos cromaticos sdo curtos, inseridos em linhas melddicas e harmdnias de tendéncias diatdnicas.

No entanto, em choros mais modernos, o cromatismo aparece com mais liberdade.

Benedito Silva, Sinha Lins - valsa (comp. 2 e 4)

. %“M“L e ——
: =F 5 = Ao tetuta—oF : : »; .
PP

-'1% \%‘
. T — ;’ﬁ_‘&#, B S k7t
I e B 7 = i i o™ ¥ e o e e
Y e g—% maes— [ —
———"

- J a 2 i - bﬁg, -

S e
¥ x " © ol q? ; | — q
-—- hd H e f-’ Lﬂ_ —

)

o i e p——— :
et T P 2. T ui ‘ H H a—
R S B A e
'; o | : ——T i 3 ‘\__,
b o m— T e
Z §e T e e S
X2 =y o g! ﬁ! P o Ly !

5.1.5 Utilizacdo da escala menor harménica descendente sobre a dominante

A utilizagdo melddica desta escala é muito freqiiente nas valsas brasileiras, nas quais as
tonalidades menores sdo predominantes. No entanto, a ocorréncia da escala menor harménica
estendeu-se a diversos géneros chordes, nos quais o intervalo caracteristico de 2% aumentada € muito

explorado.
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Emesto Nazareth, Garoto - tango (comp.12 - 14)
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5.1.6 Frases longas

Sdo tipicas em géneros mais liricos e de andamentos mais lentos, como serestas e valsas.
Conferem bastante expressividade melodica as pegas que delas se utilizam e geralmente vém
acompanhadas de grandes ligaduras e indicagdes de nuances de dinidmica e expressdes de carater

lirico.

Adelaide Pereira da Silva, Valsa Choro n. I - Primeira frase (comp. 1 - 8)
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Francisco Mignone, Valsa de Esquina n®. 3 - Primeira Frase (comp. 1 - 7)
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5.1.7 Valorizacdo melédica do contratempo

Uma das caracteristicas ritmicas do choro que se reflete em suas melodias € a valorizagio
melodica dos contratermnpos, consequente do espirito sincopado do género. Esta valorizagdo ocorre
quando as notas referentes aos contratempos s§0 as mais agudas ou as mais graves de um dado grupo
melodico, mostrando-se ainda mais intensa quando tais notas sfio alcancadas por extensos saltos

melodicos.

Capiba, Choro Antigo (comp.1 - 8)
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Neste tipo de figuragio melddica, com énfase nos contratempos, € tipica - dentro do

cempasso§- a valorizagio da segunda nota de cada grupo de quatro semicolcheias.

Lina Pesce, Bem-te-vi atrevido (comp. 1 - 4)
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Este mesmo recurso pode ser encontrado em figurages de acompanhamento, no qual a altura
extrema (superior ou inferior) de cada grupo de quatro semicolcheias é reservada aos contratempos

de semicolcheia, conferindo ao acompanhamento carater sincopado.

Emesto Nazareth, Topdzio Liguido - tango brasileiro. (comp. 1 - 4)

5.2 BAIXOS

Um dos aspectos musicais mais representativos do choro € a rica conduggo das linhas do baixo.
Essas linhas, que nos regionais e grupos de choro sdo realizadas pelo violdo de sete cordas,
originaram-se dos encadeamentos de acordes invertidos e, cada vez mais desenvolvidas, passaram a
apresentar contornos melodicos. Assim, podem se estender até a regido médio-aguda do piano,
apresentando diversos elementos caracteristicos das melodias de choro, como presenga de elementos
de omamentacdo, de arpejos maiores com 62, de escalas menores harmonicas e de valorizagio
melodica de contratempos. Tais elementos melodicos, j& citados no subcapitulo 5.1 Melodia,

poderdo ser observados em diversos exemplos a seguir citados.

Para tanto, os baixos foram organizados em trés categorias: Baixo Condutor Harménrico,
Baixo Melddico ¢ Baixo Pedal.
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5.2.1 Baixo condutor harménice

Néo apresenta necessariamente contornos melddicos propriamente ditos, mas responsabiliza-se
apenas pela condugio das harmonias invertidas. E muito ocorrente especialmente em choros para
piano, nos quais o acompanhamento muitas vezes acumula em si a realizagdo da linha do baixo, da

harmonia e do ritmo.

Manuel Consentino, Paulistinha - Choro (comp.1 - 8)
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Antbnio Sergi, Choro dos Choros (comp. 21 - 25)
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Camargo Guarnieri, Jalsa n.8 (comp. 1 - 7)
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Os baixos condutores podem ainda aparecer conduzindo um acompanhamento de acordes

quebrados. Neste caso, sdo representados pelas notas mais graves dos grupos de notas que

constituem cada harmonia.

Marlos Nobre, Homenagem a Nazareth (comp.68 - 71)
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5.2.2 Baixo meladico

O Baixo Melddico é mais movimentado e ousado, definindo idéias melddicas. Pode aparecer em
contraponto com a melodia ou dialogando com esta. Algumas vezes, o contraponto entre melodia e

baixo é tio intenso que propicia uma escrita a duas vozes.

Adelaide Pereira da Silva, Chorinho (comp. 1-7)




Nilson Lombardi, Chorinho n.2 {comp. 1 - 4)

Sérgio Vasconcelos Correia, Choron.2 (comp. 1 - 7)
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A configuragio melédica do baixo pode ainda estabelecer uma relagio de didlogo com a

melodia, ao intercalar-se com esta.

Emesto Nazareth, Bambino - tango (comp. 1 - 4)
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Benedito Silva, O Destino - valsa (comp. 1 - 4)
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Os elementos melddicos dos baixos muitas vezes assumem a fungo de ligagdo ou terminagdo

de frases, recurso amplamente explorado pela misica de choro.

Edino Krieger, Choro Manhoso (comp. 16 - casa 2}
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Os baixos melodicos também refletem a ritmica do choro, em configuragbes que aludem a

sincopa, como motivos iniciados em contratempos, sincopados ou baseados em valores pontuados.

Emesto Nazareth, Odeon - tango brasileiro (comp. 1 - 4)
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Por apresentarem caracteristicas melédicas, os baixos chorfes valem-se de elementos tipicos das

melodias de choro, como apogiaturas e bordaduras que podem ser observadas, respectivamente , no

Choro da Suite Infantil de Guerra Peixe e na Valsa Choro n.2 de Francisco Mignoni.

Guerra Peixe, Choro da Suite Infantil (comp. 9 - 12)
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Francisco Mignom, Valsa Choro n. 2 {(comp. 33 - 37)
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A escala menor harmdnica, muito comum nas melodias seresteiras ¢ choronas, estd também

presente em muitos baixos melodicos.

Francisco Mignoni, Falsa de Esquina n. 1 (comp. 29 - 32)
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Os baixos melddicos muitas vezes valem-se do recurso do cromatismo ao caminharem pelas

inversoes de acordes. Apesar de cromaticos, estes baixos geralmente sustentam melodias ¢ harmonias

diatbnicas.

Ernesto Nazareth, Carioca - tango (comp. 65 - 72)
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Theodoro Nogueira, Valsa Chéro n.9 (comp.1 - 3)
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5.2.3 Baixo Pedal

O baixo pedal sustenta, por varios compassos, uma (nica nota comum aos acordes de um certo

encaminhamento harmonico. No repertorio de choro, geralmente ocorre em trechos musicais com

fungio de introdugdo ou transigdo.

Francisca Gonzaga, Alegre-se Viuva (comp. 51 - 58)
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Emesto Nazareth, Ranzinza (comp. 33 - 36)
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5.3. HARMONIA

Enfocar as caracteristicas harménicas do choro requer o entendimento da historia deste género
musical a partir de dois periodos distintos: o choro tradicional, produzido das dltimas décadas do
século XIX 2 terceira década do século XX, ¢ 0 choro moderno, que estende-se aos dias atuais. Estes
dois periodos da historia do choro apresentam tratamentos harménicos distintos que serdo, neste

subcapitulo, observados.

O choro, por ter surgido a partir de géneros de danga - nos quais a harmonia era tratada com
muita simplicidade - ndo apresentou , em seu processo de fixagdo, grandes arrojos harménicos. O
desenvolvimento melddico - através de figuragBes cada vez mais ornamentadas e desenhos
melodicos bastante expressivos ~ deu-se sobre uma harmonia bastante tradicional, baseada quase que
exclusivamente em acordes perfeitos maiores e menores, acordes de sétima de dominante e acordes

diminutos.

Portanto, o choro tradicional ndo propds harmonias complexas que apresentassem acordes

estranhos ao campo harmonico ou alterados, exceto as dominantes secundarias e os acordes de
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"sexta napolitana”. TensGes como sétimas em acordes ndo dominantes, nonas, décimas primeiras e
décimas terceiras também ndo eram usuais e apareciam apenas enquanto ormamentagdo melodica em
apojaturas, retardos e bordaduras. Eram igualmente raras as modulagGes distantes, pois os caminhos
modulatorios utilizados pelos compositores de choro geralmente envolviam tonalidades vizinhas ou

homdnimas.

A anélise da obra de diversos compositores da fase inicial do choro como Joaquim Ant6nio
da Silva Callado Junior, Henrique Alves de Mesquita, Chiquinha Gonzaga ou até mesmo
Emesto Nazareth, revela uma harmonia bastante tradicional que ndo extrapola 0s recursos

harmonicos propostos pela musica erudita do periodo classico.

Apesar de utilizar acordes convencionais, o choro buscou um desenvolvimento harmonico
através das maneiras de encadear estes mesmos acordes, nos quais a presenca macica de inversdes
despontou como a mais forte caracteristica harmoénica do choro e propiciou um enorme
desenvolvimento melddico da linha do baixo. Assim sendo, a harmonia do choro tradicional pode
ser caracterizada pela presenga de acordes, progressdes harmonicas e modulagdes bastante

convencionais, aliada 4 grande ocorréncia de acordes invertidos.

Se a simplicidade harmonica caracteriza grande parte dos choros compostos no século passado
ou nas primeiras décadas do século XX, o choro modemo - que delineou-se a partir da década de
trinta e tem Pixinguinha como um de seus mais notaveis inauguradores - INCOTrPOrou recursos
harmdnicos bastante elaborados e oriundos de outras fradigGes musicais, como a misica jazzisfica
norte-americana ¢ a produgdo erudita do século XX. Nas maos de musicos como Pixinguinha,
Radamés Gnattali, Cyro Pereira, Edmundo Villany Cortes, Hermeto Paschoal, Egberto Gismonti e
Guinga, o choro incorporou recursos harmonicos até entdo pouco habituais em seu repertdrio, como
harmonias alteradas, presenga constante de tensGes harmodnicas, maior ocorréncia de modulages
entre tonalidades mais distantes, harmonias por aberturas de quartas e até mesmo recursos modais,

politonais e atonais.

Baseando-se nestes dois periodos distintos da histéria do choro, este subcapitulo enfoca e
exemplifica, inicialmente, as caracteristicas harmdnicas apresentadas pelo choro tradicional,
observando suas principais constincias. Em seguida, aborda as inovagies harmdénicas apresentadas

pelos choros modernos.
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5.3.1 Simplicidade harmonica

A simplicidade harmonica caracteristica no choro inicial refletiu-se especialmente na obra de
compositores que se dedicaram também & produgdo de maxixes. Estes compositores deixaram
transparecer em muitas de suas obras uma estrutura harménica extremamente simples, baseada nos
acordes basicos sobre os I ¢ V graus. Os maxixes que continham letras, muitos deles produzidos para
o teatro de revista, almejavam a popularidade e, assim, apresentavam-se muito simples

harmonicamente. Este aspecto refletiu-se em diversos compositores de choro e pode ser observado

nos exemplos seguintes.

Para um maior esclarecimento, foram acrescidas aos exemplos suas respectivas cifras

harmonicas, representadas pelos algarismos romanos localizados sob o segundo pentagrama de cada

sistema.

Chiquinha Gonzaga, Roda Yoyé - maxixe brasileiro. (Comp.1 - 14)
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Marcelo Tupinambaé, Chordo - tanguinho (comp. 5 - 16)
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5.3.2 Dominantes Secundarias

Na harmonia tradicional do choro, as dominantes secundarias aparecem entre os poucos acordes
estranhos ao campo harménico. A polca Agua do Vintém do maestro Henrique Alves de Mesquita,

por exemplo, encontra-se integralmente baseada sobre tais acordes.

Henrique Alves de Mesquita, Agua do Vintém - polca (comp.1 - 8)

L] e
e e B B
D} . L . ’ g N S W g L T
P L) - - - L)
> ., ~ 3 2 3 2 - M ‘,' o s - ——
b — e —— : R " J—1 : — : .E'-...-.-. * ’; } - |
V2 Lk m¥ Vis



125

Igf £ JiH

Outro exemplo, ainda que mais discreto, da utilizagdo de dominantes secundarias é o maxixe
Bafo de Onga, de Zequinha de Abreu, no qual a triade do VI grau apresenta a ter¢a ascendenternente

alterada e o acréscimo da sétima, assumindo a fungio de dominante secundéaria do I grau.

Zequinha de Abreu, Bafo de Onga (comp. 19 - 22)
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5.3.3 Acerde Napolitano

Um outro acorde alterado fez-se também bastante presente na harmonia do choro tradicional:
trata-se¢ do acorde napolitano, ou seja, da triade descendentemente alterada construida sobre o
segundo grau da escala maior ou menor. Este acorde aparece geralmente em sua primeira inversio,
recebendo entdo o nome de acorde de "sexta napolitana”, e foi primorosamente explorado por
Emesto Nazareth. No exemplo abaixo, o acorde napolitano ocorre em um nivel secundario - la menor

- da tonalidade de do matior.

Emesto Nazareth, Faceira - valsa (comp. 58 - 63)
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No exemplo seguinte, o acorde napolitano aparece de maneira mais evidente, construido sobre o
segundo grau da propria tonalidade principal: 14 menor. No entanto, em fun¢io do delineamento
melodico assumido pela linha de baixo, o acorde aparece na sua segunda inversdo. Observamos
ainda que, por propor uma cadéncia de forte teor conclusivo (IInap - V - 1), o acorde de napolitano

ocorre geralmente em finais de frases ou se¢des.

Emesto Nazareth, Remando - tango brasileiro (comp. 13 - 16)
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Mesmo em choros que apresentam escrita a duas vozes, as cadéncias que envolvem o acorde

napolitano sdo perceptiveis na harmonia implicita.

Adelaide Pereira da Silva, Chorinho (comp. 13 - 16)

B —— T s ~
e ———

= _— —
; 1 h— —  ———
I —- »— N Aty 1 i

5.3.4 Conclusio de frases sobre os 111 ¢ V graus
A conclusdo de frases em graus que ndo sejam o I € bastante caracteristica na harmonia chorona.
Nos casos mais ocorrentes, tais conclusdes ddo-se sobre os III e V graus, através de caminhos

harmoénicos que serdo a seguir detalhados.

A conclusio sobre o I grau € atingida através da segunda inversdo desta triade que a define,
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mesmo que momentaneamente, como um novo centro tonal. Na seqiiéncia, a triade sobre o VII grau
{que naturalmente seria diminuta) apresenta sua ter¢a e sua quinta alteradas ascendentemente e,
acrescida da sétima menor, age como dominante secundaria resolvendo no HI grau. Concluida a
frase, o retormno ao I grau da tonalidade princip%i dé-se através da dominante principal, definindo a
seguinte segiléncia harmodnica : | - 105~ VIB:- 0 - V7-1 . Esta seqii€ncia ¢ suas variantes

podem ser observadas nas frases exemplificadas a seguir.

Manuel Consentino, Beira Rio - choro {comp. 5 - 12)
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Emesto Nazareth, Ameno Resedd - polca (comp. 1 - 8)
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A conclusio de frases no V grau segue o mesmo processo. A triade sobre o V grau ¢ atingida

em sua segunda inversdo, puxando para si 0 centro tonal e preparando sua dominante secundaria, ou
seja, a triade sobre o IT grau com a terca ascendentemente alterada . Nesta seqii€éncia harmdnica, a
triade sobre o V grau em segunda inversio € maior no modo maior € menor no modo menor, mas a
conclusio da frase da-se sempre sobre o V grau maior que prepara, enquanto dominante, o retorno

ao I grau.
Na polca Correcta de Ernesto Nazareth, esta sequéncia harmonica pode ser observada
tanto no modo maior (L.ab Maior) como no modo menor (Fa menor), ocorrentes nas segdes A € B

respectivamente. Os exemplos expostos a seguir demonstram estas duas ocorréncias.

Ernesto Nazareth, Correcta - polca (comp. 1 - 8)
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O choro Estou Sofrendo, de Manoel Consentino, expde a mesma seqiiéncia harmdnica,

passando pelo V grau menor em segunda inversio e concluindo sua primeira frase sobre a

dominante.

Manoel Consentino, Estou Sofrendo - choro (comp. 1 - 8)
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2.3.5 Inversao de Acordes

Sem divida alguma, a utilizagdo intensiva de acordes invertidos € responsavel pela identidade
harmonica do choro e pode ser observada em absolutamente todos os exemplos de choros citados até

agora. As inversdes de acordes assumem tamanha for¢a no choro que, em diversos casos, €
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responsavel pelo delineamento tematico. E o caso de uma das mais consagradas obras do repertorio
chordo, o tango Odeon, de Emesto Nazareth, no qual o tema principal ¢ apresentado pela linha do
baixo, gerada por um encaminhamento melédico do baixo que caminha através de consecutivas

inversoes.

Ernesto Nazareth, Odeon - tango (comp.1 - 8)
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A linha do baixo, gerada das inversdes de acordes, pode ser enriquecida, melodicamente,

através da inclusdo de notas de passagem e diversos elementos de ornamentagdo, propondo um

delinecamento tematico ainda mais melddico.

Francisco Mignone, /. Valsa de Esquina (comp.1 - 16)
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Enfim, todos os recursos acima mencionados tragam, conjuntamente, as feicGes harménicas do
choro tradicional e muitos foram preservados nos choros modernos. Porém, estes valeram-se de
recursos harmonicos ja ocotrentes em oufras tradigbes musicais, mas até entdo inexplorados pelos

compositores de choro. Alguns destes recursos serdo demonstrados a seguir.
5.6.6 Ocorréncia de acordes alterados e tensies harménicas

O uso de tensdes com clara fungdo harménica - sem qualquer tratamento melddico - passou a
ser buscado principalmente por compositores que, em suas atividades musicais, tiveram contato com
as evolugdes harmonicas da musica erudita e principalmente da musica jazzistica norte americana.
Apesar de criticadas por muitos estudiosos tradicionalistas da musica brasileira, essas tensdes
trouxeram ao choro moderno um enriquecimento harménico que de forma alguma implicou na

descaracterizacio do género.

No processo de inser¢do de tensdes harmdnicas na musica de choro, os acordes de sétima de
dominante assumiram a posi¢do de vanguarda. Por trazerem em si j4 uma tensdo - a sétima menor
que gera o tritono com a terga maior - , esses acordes foram os que primeiro receberam as tensdes
mais arrojadas e abriram espago para que os demais também passassem a ser enriquecidos com
diversas tensOes ¢ alteragdes. Mesmo nos choros mais contemporaneos, sdo os acordes dominantes

que apresentam maior quantidade de tensses.
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Os exemplos seguintes apresentam fartura de acordes que nfo eram usuais no choro mais
tradicional, como o acorde maior com sétima maior, 0 menor com sétima menor e nona maior, e as
dominantes com nonas, décimas primeiras e décimas terceiras, alteradas ou ndo. Nestes choros, a
harmonia € bastante expandida, com constincia de trechos modulatdrios e acordes ndo pertencentes

ao campo harménico no qual o trecho musical esta inderido.

O maestro Radamés Gnattali foi um dos compositores que mais obtiveram &xito na
incorporagio de tensdes e alteracdes a harmonia do choro. Em seu choro Manhosamente, Radamés
utiliza, ja no segundo compasso, dois acordes dominantes com nona e décima terceira em progressao
cromatica. Alias, este choro tem suas progressdes harmdnicas baseadas na relagdo cromatica entre os
acordes, recurso pouco usual no choro tradicional. O encaminhamento cromatico da harmonia gera
uma instabilidade de centro tonal, ou seja, ndo define tonalidade, situacio comprovada pelo fato de

Radamés ter preferido a utilizag#o exclusiva de muitos acidentes ocorrentes a definir uma armadura

de clave.

Radamés Gnattali, Manhosamente - choro (comp. 1 - 12)
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Assim como Radamés Gnattali, outro gaicho fez 6timo uso de tensdes e alteragBes. Trata-se de
Cyro Pereira, cuja valsa abaixo demonstrada apresenta, em seus sete compassos iniciais, a seguinte
seqiiéncia de acordes: menor com sétima menor € nona maior, ouiro menor com sétima menor € nona
maior, maior com sétima menor, nona € décima terceira maiores, maior com sétima menor, nona
maior ¢ décima primeira aumentada, maior com sétima menor, nona menor ¢ décima terceira menor.
Observa-se que a maior incidéncia de tensbes ocorre justamente nos acordes de sétima de

dominante.

Cyro Pereira, Nostdlgica - valsa. (Comp.1 - 18)
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Outro bom exemplo de novos recursos harménicos no choro € ¢ Choro em Forma de Rondo, de
Edmundo Villani Cortes, que logo de imicio apresenta uma estruturacio melodica e harmonica
extraida da escala de La menor melddica ascendente e geradora de resultados ao mesmo tempo
curiosos € pouco habituais ao repertorio tradicional do choro. Neste Choro em Forma de Rondo, a
harmonia inicial apresenta os acordes de La menor com sexta e nona maiores € Mi maior com

sétima menor e nona maior em segunda inversdo. Observa-se ainda que esta harmonia ¢ produzida
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por acordes de trés notas gerados de aberturas por quartas { mi-fa#-si nada mais € que a inversio da
seqiiéncia de quartas fa#-si-mi), sobrepostos a um acompanhamento de acordes quebrados que
explora a dissondncia das quintas diminutas fa # - do e sof # - ré. Esta ¢ a ambientag@o harmoénica
utilizada para a apresentacio de um tema melddico que, igualmente criado dentro da estrutura

intervalar proposta pela escala de La menor melddica ascendente, valoriza o tritono do - fa#.

Edmundo Villan: Cortes, Choro em Forma de Rondo. (comp.1 - 8)
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Nos ultimos compassos deste mesmo choro, a utilizacdo de aberturas por quartas torna-se mais

explicita.

Choro em Forma de Rondo (comp. 205 - 208)
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Atualmente, os compositores de choro encontram-se abertos a todos os recursos harmdnicos
disponiveis. No entanto, as caracteristicas harmdnicas mais tipicas do género - delineadas durante
seu processo de fixag3o - estio preservadas nos choros que buscam maior fidelidade as propostas

mais genuinas do repertério chordo.
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5.4 RITMO

A ritmica da musica de choro reflete um dos elementos mais emblematicos da musicalidade
brasileira: a sincopa. Presente desde o lundu, a sincopa estendeu-se a diversos géneros nacionais,

definindo as fei¢des ritmicas mais genuinamente brasileiras.

Por caréncia de registros, € impossivel precisar ou mesmo detalhar as razdes e 0 processo de
surgimento e fixagdo da sincopa na musica brasileira, o que leva o estudo deste assunto a basear-se

inevitavelmente nas muitas hipoteses levantadas por diversos estudiosos.

Na verdade, muito antes das primeiras manifesta¢cdes da misica brasileira, a sincopa ja era
ocorrente na musica europ€ia que foi trazida ao Brasil pelos portugueses. No entanto, sua utiliza¢io
por compositores europeus era um recurso esporadico e muitas vezes vinculado a alguma intensdo
melddica, sendo o desenvolvimento de uma ritmica sistematicamente sincopada um evento

efetivamente brasileiro.

E este processo de incorporagio e fixagdo definitiva da sincopa na musica brasileira que
despertou o interesse de tantos musicologos e foi por estes explicado de maneiras muito distintas A
influéncia da variedade ritmica ndo mensuravel dos povos africanos, a fadiga dos cantadores € a
criatividade nos passos das dancas populares sfo constantemente levantadas como legitimas
geradoras da sincopa brasileira. No entanto, a hipdtese que nos parece mais convincente € a de que a
generalizacdo da sincopa na musica brasileira tenha origem na constante valorizagio dos
contratempos, recurso alias ocorrente em diversos géneros americanos como o jazz e a musica

caribenha.

Na musica brasileira, a valorizagdo de contratempos deu-se sobre a férmula de compasso mais
usual nos géneros nacionais: o compasso binario que apresenta a seminima como unidade de tempo.
Esta formula de compasso ¢ muito ocorrente em géneros de danga, como a polca € © maxixe, €

sugere uma subdivisio em semicolcheias:




136
Na busca de riqueza e variedade ritmica, os contratempos de semicolcheias passaram a ser cada

vez mais valorizados, gerando evidentemente uma acentuagio deslocada:

v
¥
¥
Ve

No entanto, as primeiras notas de cada tempo - justamente por representarem a cabega dos

tempos - s@o naturalmente apoiadas, proporcionando entdio uma acentuacio sincopada:

Valorizagio de Contratempos % ¢ 4 e ¢ & o ¢ o
2 LI =
Sincopa Resultante de o s o @ .

A sincopa demonstrada acima € a mais representativa da musica brasileira e esta presente - de
maneira explicita ou ndo - em diversos géneros como o maxixe, a polca brasileira, o tango brasileiro,
o choro e o0 samba, podendo ser observada tanto em figuragbes melédicas como em elementos de
acompanhamento ritmico-harmonico. Essa figurago convive com outras formas de ritmo sincopado
que proporcionam grande riqueza, repleta de deslocamentos, retardos, antecipagbes e jogos ritmicos
diversos. Serdo demonstradas a seguir diversas maneiras de expressdo do ritmo sincopado observadas

no repertorio de choro.

5.4.1 Ocorréncia da sincopa explicita

A sincopa explicita e obstinada ocorre, na produgdo de choros para piano, com mais freqiiéncia
nas figuragGes de acompanhamento. Nestes casos, o acompanhamento sincopado acumula em si a
realiza¢do da harmonia, da linha do baixo e naturalmente da ritmica, definindo assim a figuracio de

acompanhamento mais tipica dos choros para piano.
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Nabor Pires Camargo, Produto Nacional - choro. (comp. 1 - 3)

Apesar de tipica nas figuragdes de acompanhamento, a ocorréncia obstinada da sincopa ¢é
também frequente em linhas melddicas, especialmente naquelas que apresentam forte teor
ritmico. Nestes casos, € comum o paralelismo ritmico integral ou parcial entre a melodia e a

figuragdo de acompanhamento.

Emesto Nazareth, Ranzinza - tango (comp. 21 - 24)
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5.4.2 Formas de alusio a sincopa

A ritmica sincopada da mdasica brasileira, baseada na figurago ritmica semicolcheia -
colcheia - semicolcheia , valoriza especialmente a segunda das quatro semicolcheias de cada
tempo. Assim, diversas figuragdes ritmicas - ao valorizar a segunda semicolcheia - fazem alusio a
sincopa acima citada. Na maioria dos casos, a semicolcheia ocorrente na cabe¢a do tempo esta
atrelada a nota anterior por ligadura de valor ou substituida por pausa, valorizando naturalmente a

segunda semicolcheia do tempo.

Odmar Amaral Gurgel, Paguerando... - choro (comp. 1 ~4)
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A valorizagdo de contratempos pode dar-se ainda através de saltos melddicos (vide
subcapitulo 5.1 Melodia). No exemplo seguinte, a valorizagdo das segundas semicolcheias é
efetivada através da ocorréncia tanto de saltos melddicos como de ligaduras de valor, sendo a ritmica

sincopada duplamente valorizada.
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Manue! Consentino, Puladinho - choro (comp. 1 - 4)

£ :E‘W
WW i o
) ga-l T %m
)
ek %= ot —— e
 a— Pt z—P‘ : . = = E—— ] e

As diversas figuragGes ritmicas do choro, quando trazem a ocorréncia continua de acordes na
regido médio-aguda do piano, aludem claramente ao instrumento responsavel pela realizagdo
ritmico-harménica nos grupos de choro: o cavaquinho. Nos exemplos seguintes, esta referéncia é
evidenciada pelos titulos das obras ou pelas indicagbes que os proprios compositores ou editores

inseriram nas partituras.

Erothides de Campos, Ah! Cavaquinho - choro maxixe {comp. 1 - 5)
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As valsas, por apresentarem compasso ternano, ndo utilizam a sincopa caracteristica do choro,

mas revelam uma tipica valorizacio do contratempo que resulta em um dos ritmos mais

representativos da valsa brasileira:

5 N
Lina Pires de Campos, Vaisa n./ (comp. 1 - 4)
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5.4.3 Linearidade ritmica

! s L}

A linearidade ritmica ocorre quando a melodia baseia-se obstinadamente em uma Gnica figura

de valor (geralmente a semicolcheia). Este recurso aparece em melodias sobrepostas a um

acompanhamento ou linha do baixo altamente sincopados, proporcionando assim um contraponto

com rico resultado ritmico.

Nilson Lombardi, Chorirnho (comp. 1 - 5)
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Osvaldo Lacerda, Choro da Suite n.1 {(comp. 1 - 4)
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5.4.4 Utilizacio de quidlteras

As quialteras 530 muito ocorrentes em partituras que buscam refletir a liberdade de interpretagdo
musical dos musicos chordes. Nos choros rapidos, as quialteras expressam carater vistuosistico e
improvisatorio, mas no repertorio de choro para piano sdo bem mais ocorrentes em choros lentos e

em géneros seresteiros, especialmente nas expressivas linhas do baixo.

Radamés Gnattali, Valsa n./ (comp. 1 - 5)
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Francisco Mignone, Valsa de Esquina n.4 (Comp. 1 - 8)

vagaroso e seresteiro
; n

T - | - - ; g .
{ : : : !
= i f T B T f
58 = S == e o
nf N o e
P e T » b » ~ v P SR ) * »
e a7 ; T RS——— + : £ T o - qi:k? ; ]
P b b"; ;: S— ] T i ; =ﬁ : —
Ed v
P e T e
5 i1 - - - ”
e ‘ —
% rh 1 — _m - e S
v “ ‘Tg ; P L e )
’"_\ ] crescendo
E,g.‘--—"——m-..'_ > E "'--= —_ I —"—"—--u_.,__ - M /—
= memn e — e — s e e
=l b 1” :F;: I : _ﬁ_—'l f ﬂi - b : .
T 2 —————— e —



142
5.5 CONSIDERACOES FINAIS E RESULTADOS

Este capitulo relacionou diversos elementos caracteristicos na musica de choro e, através de
exemplos exclusivamente para piano, demonstrou como foram transpostos para este instrumento.
Tais elementos - de ordem melddica, harmonica e ritmica - foram entdo, por razdes metodologicas,
demonstrados isoladamente. No entanto, ocorrem simultaneamente no choro, de maneira que
pudemos facilmente observar a presenca de diversos elementos em exemplos que nio fazem

referéncias diretas a eles.

Assim sendo, torna-se impossivel descrever ou mesmo compreender integralmente o choro
através da visdo destes elementos estanques. O que se pode conseguir ¢ uma compreensio parcial
que abrange apenas aspectos sobre a construgdo e estruturagdo do género em suas questdes mais

técnicas.

Na intenc¢do de demonstrar - de maneira mais musical - os resultados finais deste estudo, foram
realizados arranjos de dois choros de Pixinguinha - Desprezado e Um a Zero. Por apresentarem
carhteres bem distintos, sendo o primeiro lirico e melddico e o segundo impetuoso e ritmico, estes
choros reimem todos os requisitos para a confec¢iio de arranjos que contenham os diversos elementos
da escrita de choro para piano levantados neste capitulo. Assim, ambos foram arranjados para a
formagdo de piano a quatro mos, a partir de edi¢des que n&o especificam qualquer instrumentacio e

definem apenas a linha melddica e as cifras harménicas.
5.5.1 Desprezado

Composto em 1929, este choro apresenta-se em andamento moderado e representa uma das
mais belas criaghes melodicas da misica brasileira. Nele, a melodia primorosa € valorizada pelo

equilibrio e bom gosto harmdnico que caracteriza toda a produgio de Pixinguinha.

Além de diversos elementos da tradi¢io chorona, Desprezado apresenta-se sob a tipica estrutura
A-B-A-C-A. No arranjo que se segue, foi acrescentada uma introduc@o que alude a outro choro de
Pixinguinha - Carinhoso (1928) . Ao ser repetida no final, esta introduco assume a func¢do de coda,
definindo a seguinte estrutura: Introdugdo-A-B-A-C-A-Coda
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Desprezado

Pixinguinha
(Arranjo para piano a quatro mioes: Alexandre Zamith)
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583 UmaZero

Apesar de apresentar a co-autoria do flautista Benedito Lacerda, este choro - assim como todos
os que apresentam a parceria Pixinguinha / Benedito Lacerda - foi criado exclusivamente por
Pixinguinha. No entanto, este ofereceu a Lacerda diversas parcerias em troca da promogio e
divulgagdo que o flautista, bem relacionado nos meios de produgio musical, fomecia &s suas

composicgdes.

Contrastando com o melddico Desprezado, Um a Zero revela toda a criatividade ritmica de
Pixinguinha ao apresentar diversas formas de estruturas sincopadas e jogos ritmicos que exploram
antecipacgdes ¢ deslocamentos. Composto em 1949, este choro foi criado em homenagem ao
ex-jogador da selegdo brasileira de futebol Arthur Friedenreich, autor do famoso gol que, em 1919,
derrotara o Uruguai. Certamente, a ritmica buli¢osa deste choro faz referéncia aos lances

surpreendentes que constantemente enriquecem as partidas de futebol.

Um a Zerotambém apresenta a estrutura A-B-A-C-A, & qual foi igualmente acrescida uma

introdugéo.
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Pixinguinha / Benedito Lacerda

(Arranjo para piano a quatro mios: Alexandre Zamith)
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CONCLUSAO

O choro, por ter se originado a partir de diversos géneros, absorveu destes varias caracteristicas,
inserindo-as em sua fei¢gdo musical mais inicial. Portanto, as analises contidas nesta disserta¢io nio
reconhecem no choro caracteristicas exclusivas, pois as constincias musicais deste género sdo
igualmente reconhecidas em outras tradigbes musicais, por exemplo: a simplicidade harménica e
melédica dos choros iniciais pode ser observada em diversos géneros de musica ligeira e de danga
europeus, a melodia ornamentada e os baixos melodicos ja eram ocorrentes na musica ocidental
barroca, a ritmica sincopada € caracteristica também em géneros anteriores ao choro como o maxixe
e a habanera, e o instrumental tipico - baseado em violdes, flautas e cavaquinhos - é igualmente

utilizado em diversos paises que sofreram coloniza¢io portuguesa. Desta forma, € de se perguntar:

o que define o choro?

Na verdade, o choro € definido por todas as caracteristicas acima citadas, em ocorréneias
simultaneas. Mais do que isso, o choro levou tais caracteristicas as 0iltimas conseqiiéncias: gerou,
por exemplo, uma movimentagio assombrosa na linha do baixo, assim como um dinamismo ritmico

que inclui os mais diversos recursos de estruturas sincopadas.

Mas acima de tudo, ha algo que caracteriza o choro e que ndo pode ser revelado por nenhuma
analise técnica musical, nem transparece nas partituras impressas, mas apenas pode ser transmitido e
captado durante a mais pura e sincera realizagiio musical : trata-se de seu espirito indescritivel, que
mistura brejeirice e lirismo, malicia e inocéncia, alegria e melancolia. Mais do que todas as
constincias musicais levantadas nesta dissertagiio, ¢ este espirito a mais forte caracteristica e o mais
valioso tesouro do choro e dos chordes, espirito que tantos compositores souberam transportar

para o piano, jorrando sobre este instrumento as cores brasileiras: verde e amarelo em preto e

branco.
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ANACLETOQ, Carmela. Valsa despretensiosa. Sio Paulo: Irmiios Vitale, s/d.
BORORO, Curare. Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irméos Vitale, s/d.

BRANDAO, Vieira Seresta n.2. Sao Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1958,

. Seresta n.3. SdoPaulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1958,
. Sufte Mirim. S Paulo, Rio de Janeiro: Irm3os Vitale, 1958.

CALLADO, Joaquim Anténio da Silva. Fior Amorosa (chorinho). 1968 Rio de Janeiro: Ed. Arthur
Napoledo Ltda, 1968.

. Querida por Todos (polka) sem indicacGes

CAMARGO, Nabor Pires. Produto Nacional. Sio Paulo: Ed Musical Sonata, 1977.

CAMPOS, Erothides. Ahi! Cavaquinho (chorinho-maxixe). Sdo Paulo: Ed. Campassi e Caminn, s/d.

CAMPOS, Lina Pires. Valsa n. 1. SaoPaulo: Ricordi Brasileira, 1970.

CAPIBA. Choro Antigo. manuscrito, 1950.
. Choro para Arthur M. Lima (choro n.7). sem indicacdes.

- Choro para Radamés Gnattali (choro n.8) . sem indicacdes.

. Choro Tradicional (choro n.4). manuscrito, 1977.

- Relembrando Nazareth (choro n.3). manuserito, 1970

CARVALHO, Dinorah
Polka. S3o Paulo: Ricordi Brasileira, 1968

CERVANTES, Ignacio. Danzas Cubanas In MIKOVSKY, Salomon Glades. Ignacio Cervantes y la
danza en Cuba. Ed Letras Cubanas, 1988.
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CONSENTINO, Manoel Beira-Rio (choro). SioPaulo: Cultura Musical Ltda. Ed Musicais, 1983.
. Corrupido (choro). Sio Paulo: Cultura Musical Ltda. Ed Musicais, 1985,
. Estou sofrendo (choro). Sio Paulo: Cultura Musical Ltda. Ed Musicais, 1985.
. Paulistana (choro). Sio Paulo: Cultura Musical Lida. Ed Musicais, 1985,
. Puladinho (choro). Sao Paulo: Cultura Musical Ltda. Ed Musicais,1985.

CORREA, Sérgio Vasconcelos. Introdugdo e Choros S3o Paulo: Ricordi Brasileira, 1965.
. Seresta. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1963.

. Valsa chéro n.2. S&o Paulo: Ricordi Brasileira, 1982.

. Valsas (da Suite Piratiningana). Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1965.

CORTES, Villani. Pretencioso (choro para piano). Sfo Paulo: manuscrito, 1982,
. Série Brasileira op. 8 ( Preludio, Danga, Movimento em Trés por Quaire, Chéro
em forma de rondo). Séo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1978.

FERNANDEZ, Oscar Lorenzo
. Valsa Suburbana. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1933.
. Velha Modinha. Sao Paulo, Rio de Janeiro: Irm3os Vitale, 1942,

GAROTO. /3 de Maio (chora). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1943.

GNATTALIL Radamés. Bate Papo (choroj. Sao Paulo: Bandeirante Ed Musical, 1957.
. Canhoto (choro). Rio de Janeiro: Ed. Musical Brasileira, s/d.

. Carinhosa (valsa). Rio de Janeiro: Ed. Musical Brasileira, s/d.

. Manhosamente (choro). Rio de Janeiro: Ed. Musical Brasileira, s/d.

. Perfumosa (valsa). Rio de Janeiro: Ed. Musical Brasileira, s/d.

. Vaidosa (valsa). Rio de Janeiro: Ed. Musical Brasileira, s/d.

. Valsas. Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1945.

GOMES, Carlos. Niny (polka salon).sem indicagdes.

GONZAGA, Francisca. Alegre-se Viuva (tango). sem indicagdes.

. Annita. sem indicagdes.
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. Atraente (polka). sem indicacdes.

. Gauicho (Cd e Id — O Corta Jaca). S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1939.

. Genéa. sem indicagdes.

. Roda Yoyé (maxixe brasileiro). Lisboa: Neuparth ¢ Carneiro, s/d.

. 86 no Choro (tango caracteristico). Sio Paulo: E.Bevilacqua e Cia, s/d.

GUARNIERI, Camargo. Choro Torturado. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1948.
. Valsa n. 1. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1962.

. Valsa n.2. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1962.

. Valsa n.3. S3o Paulo: Ricordi Brasileira, 1962.

. Valsa n.4. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1962,

. Valsa n.5. S3o Paulo: Ricordi Brasileira, 1962.

. Valsa n.7. S3o Paulo: Ricordi Brasileira, 1957.

. Vaisa n.8. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1957.

. Valsas n.10. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1958.

GUERRA-PEIXE, César. Choro (da Suite Infantil n.1). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale
1943,

>

. Valsa n.1. Rio de Janeiro: manuscrito, 1949,

GURGEL, Odmar Amaral (Gad) Paguerando...{chorinho brasileiro). Sio Paulo: Fermata do Brasil
1976,

>

1220, ltalo. Habanera. Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1972,
JABOR, Najla. Tango Brasileiro. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1958,
JULIAO, Jodo B. Dalva (valsa caprichosa). S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irm3os Vitale, 1943,

KRIEGER, Aldo. Agucena (vaisa brilhante). propriedade reservada.

. Carmem (valsa choro) . propriedade reservada.

- Dinorah (valsa) . propriedade reservada.

- Gertrudes (valsa choro) . propriedade reservada.




. Saudades no Coragdo (valsa) . propriedade reservada.

KRIEGER, Edino. Chdro Manhoso. Rio de Janeiro: LK Producgdes Artisticas, 1983.

. Valsa Antiga. manuscrito.

K. XIMBINHO. Sempre (choro) Sao Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1949.
. Sonoro (choro). S&o Paulo, R.Janeiro: Irméos Vitale, 1945,
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LACERDA, Osvaldo. Brasiliana n.7 (Samba, Valsa, Pregdo e Arrasta-Pé. Sdo Paulo, Rio de

Janeiro: Irmios Vitale, 1976.

. Brasiliana n. 11 (Tango, Maxixe, Choro e Polca Sertanejaj. m anuscrito.
. Chorinho ( da Suite Miniatura). S3o Paulo: Ricordi Brasileira, 1962,

. Choro (da Suite n.1). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1965.

. Valsa n.1. S&o Paulo: Ricordi Brasileira, 1964.

. Valsan.2. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1968.

. Valsa n.3. S&o Paulo: Ricordi Brasileira, 1964.

LEANZA, Guilherme. Chorinho Brasileiro. $3o Paulo, Rio de Janeiro: IrmiosVitale, 1947.

LEVY, Alexandre. Recuerdos (polca). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale,1882.
- 1ango Brasileiro. Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1959.

LEVY, Luiz. Captivaram-me os teus olhos. S3o Paulo:,Ed Bevilagcua e Cia, s/d.
. Habanera Op.31. S3o Paulo. Ed.Campassi e Camin, s/d.
. Valsa lenta op. 22. Sdo Paulo, Ric de Janeiro: Irmios, 1946,

LIMA, Souza. /mprovisacdo n.2 (sobre o tema Fiteiro de M.Tupinambéa). Sio Paulo: Ricordi

Brasileira, 1959,
. I°. Valsa. S3o Paulo: Ricordi Brasileira, s/d.

. Valsa Amorosa. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1973.

. 2°. Valsa Brasileira. S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irm3os Vitale, 1970.
. Valsa Chorosa. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1973.
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LOMBARDI, Nilson Chorinho. Sio Paulo:. Ricordi Brasileira, 1960,

MARTINS, Wanderley C. Chorinho (da Suite n.2 Op.5). S Paulo, R.Janeiro: Irmios Vitale, 1984.
. Valsa Choro n.1 (da Suite n.1 Op.3). Sto Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale,

1983.
. Valsa Choro (da Suite n.2 Op.5) Sao Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1984.

MESQUITA, Henrique Alves. 4gua do Vintém (polka). sem indicagdes.

. Batuque (tango caracteristico). sem indicagdes.

MIGLIORI, Gabriel. Neca (valsa). propriedade reservada.

MIGNONE, Francisco. 4 Choros. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1977.

. Cucumbizinho. Rio de Janeiro Ed. Carlos Wehrs e Cia.Ltda, s/d.
« Maxixe (Danga Brasileira). Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1928.
- Microbinho. S3o Paulo: Ed. Campassi, Camin e Cia, s/d.

. Nazarethiana (5 pegas para piano). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1977.

. Tango Sio Paulo: Ed. Mangione:s/d.

- Valsas Choros n.1, 2, 3 (I°.album). S&o Paulo: Ricordi Brasileira, 1956.

. Valsas Choros n.4, 5, 6 (2°.album). Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1957,

- Valsas Choros n.7, 8, 9 (3°.album). S&o Paulo: Ricordi Brasileira, 1930.

. Valsas Choros n.10, 11, 12,(4.album). Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1930.
. I°. Vaisa de Esquina. Sio Paulo: Ed. Mangione, 1939

. 3°. Vaisa de Esquina. Sio Paulo: Ed. Mangione, 1939.

- 4°. Vaisa de Esquina. Sio Paulo: Ed. Mangione, 1939.

. 8°. Vaisa de Esquina. Sio Paulo: Ed. Mangione, 1940

. Quatro Pecas Brasileiras (Maroca, Maxixando, Nazareth e Te vada). Sdo Paulo,
Ricord: Brasileira, 1930,

NAZARETH, Diniz. Curioso (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1968.
- U gaioleiro (samba). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.
- Pérolas de orvalho (valsa). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1968,
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NAZARETH, Emesto

. Adieu (romance sem palavras) Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940,

. Apanhei-te cavaquinho (choro) Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmos Vitale, 1940.
. Arrufos (schottish). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Atrevido (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefio, 1991.

. Ameno Resedd (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Atrevidinha (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.

. Bambino (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Bambino: Vocé nio me da (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
. Batugue (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Beija-flor (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Beija-flor (tango brasileiro) Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1940.
. 4 Bella Melusina (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolego, 1968.

. Bombom (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolego, 1968.

. Brejeiro (tango). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940.

. Carioca (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Chave de Ouro (tango). [Sao Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1940.

. Confidéncias (valsa). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991

. Coracdo que sente (valsa). S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940,
. Correcta (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Cré e espera {valsa). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1991.

. Cruz, Perigo! (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Cubanos (tango brasileiro). [Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.

. Cuera (polka-tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolego, 1968.

. Cutuba (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Desengoncado (tango brasileiro). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefo, 1968.
. Digo (tango caracteristico). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Duvidoso (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Elite-Club (valsa brilhante). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.

. Encantada (schottish). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Encantador (tango brasileire). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.

. Epénina (valsa). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmfos Vitale, 1940.

. Exuberamte (marcha carnavalesca). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.
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. Escorregando (tango brasileiro). S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1940.
. Escovado (tango). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940.
- Espalhafatoso (tango) Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991
« Esta Chumbado (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
. Expansiva (vailsa). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1940.
. Faceira (valsa). S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940.
. Favorito (tango). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940,
. Feitio (tango). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1940.
. Fon-Fon (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
- A Fonte do Suspiro(polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.
- Gardto (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napaoledo, 1991.
- Gaicho (tango brasileiro). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1968
. Genial (valsa}. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefio, 1991.
. Gotas de Ouro (valsa). SaoPaulo, Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1940,
. Guerreiro (tango) Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
- Helena (valsaj. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
. Henriette (valsa). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991,
- Improviso (estudo para concerto). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
- Insuperave (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefio, 1991,
- Jangadeiro (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1991,
- Julieta (valsa). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Trméos Vitale, 1940.
- Labirinio (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991
. Magnifico (tango brasileiro). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.
. Matuto (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
. Menino de Ouro (tango brasileiro). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1968.
- Mendiga (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefio, 1991.
. Myosotis (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefio, 1991
- Néo caio n’outra (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
- Ndo me fujas assim (polka) [Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
. Nazareth (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.
. Nené (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
. Nené: Sertaneja (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991,
. Noémia (valsa). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940
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. Nove de Julho (tango argentino). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Odeon (tango brasileiro). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1940.

. Perigoso (tango brasileira). S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irméos Vitale, 1940,

. Pierré (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1991.

. Plangente. (tango brasileiro com estilo de habanera). Rio de Janeiro: Ed. Arthur
Napoledo, 1968.

. Primorosa (valsaj. Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.

. Ramirinho (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Ranzinza (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefio, 1991.

. Rebuligo (tangoj Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolefio, 1991.

. Remando (tango brasileira). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.

. Sagaz (tango brasileiro). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Sarambeque (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991

. Segredo (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napolesio, 1991.

. Sustenta...a nota (tango caracteristico). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.
- Talismé (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Tenebroso (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Os teus olhos cativam (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.
» Thierry (tango). Sao Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940.

. Topdzio liquido (tango brasileiro) Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledio, 1968.
. Travésso (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Tupinamba (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Vocé bem sabe (polka-lundu). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991
. Vesper (valsa). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940.

. Vitorioso (tango) Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios Vitale, 1940.

. Zénite (tango). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1991.

. Zizinha (polka). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo, 1968.

NAZARETH FILHO, Emesto. Garotinho (fox-trot). Rio de Janeiro: Ed. Arthur Napoledo: 1968.

NETTO, Barrozo. Segunda Valsa Capricho Sdo Paulo, Ed. Bevilacqua e Cia, 1910.
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NOBRE, Marlos. Homenagem a Ernesto Nazareth op.1 (Bis) - Versio para piano solo do 3°. Mov.
do Concertino para piano e cordas Op. 1. Darmstadt: Tomos, 1979.
. Nazaretiana. Sao Paulo, Rio de Janeiro: Irmios: Vitale, 1971.

NOGUEIRA, A .Teodoro. Valsas Choros. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1970.

OVALLE, Jaime. Tango I Op.20 n.1. propriedade reservada,
« Tango IT Op.20 n.2. propriedade reservada.

PANICALI, Lirio. Ary no Choro(choro). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos: Vitale, 1951.
. Saudades de Queluz (choro).S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmios: Vitale, 1951.

PEREIRA, A Leal de Sa. Tango Brasileiro. 1930.

PEREIRA, Ciro. Extranha. manuscrito, 1995,
- Devaneio (choro). manuscrito, 1982.

- Meditacdo (prelidio). manuscrito, 1983,

. Névoa (prelidio n.1). manuscrito, 1975,

. Nostdlgica (valsa). manuscrito, 1956.
- Pesadélo (choro). manuscrito, 1997.

- Pois é...nem parece!. manuscrito, 1993.

. Postal portefio. manuscrito, 1996,
. Saudade (valsa). manuscrito, 1948,

- Sayure muito “roca”, né!. manuscrito, 1997.

PESCE, Lina. Bem-te-vi atrevido. $30 Paulo, Rio de Janeiro: Irmios: Vitale, 1942.

. Canarinho Gracioso. Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmios: Vitale, 1984.
. Corruia Saltitante. Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irméos: Vitale, 1948,

. Elegante. S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos: Vitale, 1958.

. Saudose. S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos: Vitale, 1952.

. Tangard na Danga. S&o Paulo, Rio de Janeiro: Irmios: Vitale, 1942,

PICCHI, Achille. Valsa n. 7 e 8 Redijo, 1979.
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PIXINGUINHA. Lamentos (chorinho). S&c Paulo, Rio de Janeiro: Irméos: Vitale, 1953.
. Um a Zero (choro).Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irmios; Vitale, 1946.
. Segura Ele (choro ligeiro). Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Irméos: Vitale, 1949,
- Rio Antigo (chorinho antigo). S3o Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos: Vitale, 1953.
. Vou Vivendo (choro serenata). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmos: Vitale, 1947,

PORTARO, Jodo. Quindim Sio Paulo: Fermata do Brasil, 1961.

RAVEL, Maurice. Habanera (extraida da Rapsodia Espanhola). Buenos Aires: Ricordi
Americana,s/d.

SANTANA, de. Recordando Pixinguinha (choro). Sao Paulo: Ed Mus. Arapud, 1977.

SANTOS, E. (Donga). O Pobre Vive de Teimoso (chorinho). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Irmdos:
Vitale, 1948.

SERGI, Antonio. Choro dos choros. Sio Paulo: Seresta Edigdes Musicais, 1985.
- Estudo in choro. Ed. Litero - Musical Tupy, 1945.
. Sincopado (choro). Ed. Litero - Musical Tupy, 1945,

SILVA, Adelaide P.. Valsa Choro n.1. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1965,

. Valsa Choro n.2. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1966

. Suite n. 2 (Dobrado, Ciranda, Chorinho, Baido). Sio Paulo, Rio de Janeiro:
Irmdos: Vitale, 1967.

SILVA, Benedito. As Proezas de Athaide (valsa). Bevilacqua A.C., s/d.
. Francisco Galvdo (valsa). Bevilacqua A.C., s/d.

. Polkazinha para Piano (polca). Bevilacqua A.C., s/d.
. Pedro Taveiros (valsa). Bevilacqua A.C., s/d.

. Polka Cysne Maceioense. Bevilacqua A.C., s/d.

. Sempre te Amei (valsa). Bevilacqua A.C., s/d..

. Sinhd Lins (valsa). Bevilacqua A.C., s/d.

« Brazil Livre (grande valsa). Bevilacqua A.C., s/d.
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. O Destino (vaisa). Bevilacqua A.C., s/d.
. Us Bohemios (schottisch). Bevilacqua A.C., s.d.

SILVA, José Barbosa (Sinhé). Bemzinho (choro modinha brasileira). Rio de Janeiro: Carlos Wehrs
e Cia.:R]J, s/d.

SIQUEIRA, José. Terceira Vaisa, sem informagGes.

TUPINAMBA, Marcelo Balaio (maxixe). Sdo Paulo:. Ed. Campassi & Carmin, s/d.
. Bellezinha (tango). sem informagdes.
- Chordo (tanguinho) Sdo Paulo: CEMB, s/d.

. Fiteiro (tanguinho). sem indicacdes.

- Grupo dos 13 (tango). Rio de Janeiro: E Bevilagcua, s/d.

Jururi (maxixe). sem indicacdes.

- Malandro (tanguinho). Casas Levy, s/d.

- Maria (valsa). propriedade de L Levy e irmo, s/d.

- Nha moga (choro paulista) Sdo Paulo: A. di Franco Ed, s/d.

. O de casa?!... (tanguinho). Sio Paulo, Rio de Janeiro: Trmios: Vitale, 1951.

. Pau d’agua. propriedade reservada, s/d.

. Pedo (maxixe). Manuscrito, s/d.

. Piruando (maxixe). S3o Paulo: Ed. Campassi & Carmin, s/d.

. 880 Paulo Futuro (maxixe curtindo). sem informagoes.

- Pito aceso (maxixe). S&o Paulo: Ed. Campassi & Carmin, s/d.

- Quebranto (maxixe). S3o Paulo:. Ed. Campassi & Carmin, s/d. o
UNICAMP
BIBLIOTECA CENTKAL
VIANNA, Fructuoso. Homenagem a Sinhé. sem indicagdes. SEC &@ CIRCULANTY
. Seresta. Rio de Janeiro, 1946, -

- Tanguinho (Pegas infantis n. 3). S3o Paulo; Ricordi Brasileira, 1933.

. Vaisa n.2. manuscrito, s/d.

. Zara (tanguinho). Manuscrito, s/d.

VILLA-LOBOS, Heitor. Valsa scherzo op. 17. Rio de Janeiro: Casa Arhur Napoledo, 1925.
. Vaisa da Dor. Paris: Ed. Max Eschig, 1972.



