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RESUMO

Este ¢ um trabalho de investigacdo sobre a miisica do compositor colombiano Alvaro Romero
(1909 - 1999) com o objetivo de elaborar e interpretar 12 arranjos de musicas inéditas do
compositor por meio dos seguintes procedimentos: levantamento e sele¢do de manuscritos
inéditos; digitalizagdo e elaboracao de arranjos no formato de trio tipico colombiano (bandola,
tiple e violao); gravagao dos arranjos em CD, com uma proposta interpretativa baseada no estilo

de Jacob do Bandolim e do género choro.

Palavras chaves: Musica da Colombia, Tiple, Arranjo, Alvaro Romero



ABSTRACT

This is a research work on the music of Colombian composer Alvaro Romero (1909 - 1999).
Detailing a process of collection and selection of 12 unpublished manuscripts for its
harmonization, digitalization and elaboration of arrangements in the format of Colombian trio
(bandola, tiple and guitar). Finally we compiled this work with its arrangements on a CD, with

a proposal of interpretation based on Jacob do Bandolim and the choro music.

Key words: Colombian music, Arrangement, Tiple, Alvaro Romero
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo pretende abordar varios aspectos da musica popular da regido andina
colombiana. Partindo das composigdes de Alvaro Romero (1909-1999), que acredito que seja
ainda hoje como um dos mais destacados compositores e violinistas do século XX nesta
manifestacdo musical. Compositor de centenas de obras, como “Los doce”, “Humorismo” ou
“Honores a Popayan”, consideradas “classicas” do repertdrio andino colombiano e, em muitos
casos, inéditas até agora.

Os principais inconvenientes apresentados no processo de pesquisa foram a escassez de
referéncias bibliograficas, ainda existem poucos estudos sobre a vida e obra de Alvaro Romero
e os dados bibliograficos sdo fornecidos por fontes empiricas e de maneira aneddtica na maioria
dos casos. Na bibliografia brasileira os trabalhos sobre a musica da regido andina da Colombia
sdo escassos, praticamente inexistentes. Nesse sentido, o presente trabalho pode figurar como
uma importante contribuicdo no sentido da divulgacdo e compreensdo dessa manifestagdo
musical no Brasil, além do intercdmbio e comparagdo com géneros brasileiros, como o choro
que, em varios aspectos, se assemelham ao género andino colombiano, como sera colocado a
seguir.

O trabalho se assentar no principio de que a maneira mais despojada de se interpretar o
choro brasileiro pode ser aplicada na interpretacdo da musica colombiana, na medida em que
as duas manifesta¢des guardam caracteristicas comuns como a antecedéncia da polca e géneros
da musica de saldo da segunda metade do séc. XIX que moldaram tais géneros musicais,
principalmente no que tange a forma. Basicamente a forma da polca se adequa aos ritmos locais,
ou seja, aos ritmos andinos colombianos por um lado e aos ritmos do maxixe e, posteriormente
s6 samba, no caso brasileiro. O resultado foi de uma sonoridade nova e uma nova abordagem

interpretativa para o caso especifico do repertorio de Alvaro Romero.
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Objetivo Geral:

Como objetivo geral desse trabalho, foram elaborados 12 arranjos das obras inéditas do
Alvaro Romero para a formagio do trio tipico andino colombiano (bandola, tiple e violio) e
realizado o registro em dudio tendo como produto final um CD. Para tal, foram realizadas as

etapas através de objetivos especificos descritos a seguir.

Objetivos especificos:
e Criar uma guia dos padrdes ritmicos para o tiple e o violdo das “levadas” (conducdes
ritmicas) dos cinco principais ritmos da regido andina colombiana;
e Recompilar manuscritos inéditos do Alvaro Romero;
e Analisar as composi¢des gravadas do Alvaro Romero pelo trio Morales Pino;
e Digitalizar e harmonizar as obras inéditas escolhidas;
e Desenvolver arranjos para a formagao do trio colombiano das obras escolhidas;
e Analisar e estudar a abordagem interpretativa do Jacob do bandolim no choro;

e Gravar um CD contendo os arranjos das obras inéditas.

Para cumprir os objetivos propostos, este trabalho foi dividido em 5 capitulos. A seguir farei

um breve resumo de cada um deles.

Capitulo 1: Neste capitulo se apresenta a vida artistica de Alvaro Romero, herdeiro de uma
tradi¢cdo musical iniciada no século XIX por Pedro Morales Pino (1863 - 1926). Descreve-se

como Romero conseguiu se converter em um dos pilares da musica andina colombiana.

Capitulo 2: Este capitulo apresenta a variedade de gé€neros e estilos musicais existentes na
Colombia segundo as regides naturais nas quais o pais esta dividido e com énfase na regido
andina colombiana onde nasceu Romero. Além disso, neste capitulo apresentam-se descri¢cdes
dos padrdes ritmicos dos cinco principais ritmos (bambuco, pasillo, guabina, danza e polka),

para tiple e violao
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Capitulo 3: Apresentam-se as obras inéditas deste compositor, detalhando o processo de
recopilacdo de manuscritos e selegdo de 12 obras para sua harmonizacido e digitalizacdo

segundo os processos metodologicos estabelecidos, no software ‘finale 2014°.

Capitulo 4: Aqui se apresentam e descrevem formalmente os arranjos para o trio colombiano

(bandola, tiple e violao) elaborados a partir das 12 obras inéditas selecionadas.

Capitulo 5: Descreve-se a abordagem interpretativa dos 12 arranjos e o processo metodologico
da gravacdo. Como resultado final se apresenta a produ¢ao discografica chamada Su majestad

la bandola “12 obras inéditas de Alvaro Romero”’.
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CAPITULO 1

1.1 Alvaro Romero

Alvaro Romero foi um compositor e violonista. Nascido no dia 23 de abril de 1909 em
Santigo de Cali, Colombia, filho de Enriqueta Sdnchez e do renomado musico da cidade de
Cali, Julio Cesar Romero. Iniciou seus estudos ao violdo com seu irmdo Alberto e,
posteriormente, se aprofundou em teoria e nota¢ao musical com o professor Guillermo Quijano,
segundo Enrique Millan. Foi um dos compositores colombianos mais produtivos do século XX
e um dos expoentes da gera¢do de compositores que fizeram do nacionalismo musical um fato
histérico na Colombia, sendo uma figura impar para a musica Colombiana. Romero faz parte
de uma elite musical que atingiram um nivel técnico e artistico que caracteriza a musica

colombiana desde o fim do século XIX (MARULANDA, 1993).

A vida do mestre Romero foi marcada pela sua atua¢do como diretor de conjuntos
musicais, violonista e compositor, assinando mais de 3.000 obras, como ele mesmo dizia e
segundo relato de seus alunos. Embora seja autor de uma obra tdo importante historicamente,
ainda existem poucos estudos sobre sua vida e obra. Seus dados biograficos sdo, em sua maioria,

fornecidos por fontes empiricas e na forma de anedotas.

Sabe-se que Romero trabalhou como professor de instrumento de corda dedilhadas no
Instituto Popular de Cultura' da cidade de Cali. Em 1975 foi professor de violdo na Academia
Luis A. Calvo na cidade de Bogota e participou por pouco tempo dos programas da Universidad
de Caldas em Manizales. Como diretor musical, atuou na estudantina’ Luz de Colombia e
dirigiu 7 estudantinas mais, entre elas a estudantina do colégio Santa Librada de Cali. Como
instrumentista, integrou os conjuntos “Los Romero”, “Los trés bemoles”, “Trio Morales Pino”

e o “Trio tres generaciones” .

'O Instituto Popular de Cultura tem sido a Unica instituicio em Cali onde a musica da regido andina colombiana
e seus instrumentos tipicos tém sido fundamentais nos seus processos de ensino.

2 Grupo de cordas dedilhadas formada principalmente por bandolas, tiples e viol3es.
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Figura 1: Alvaro Romero

Marulanda (1993) faz especial referéncia a estudantina “Luz de Colombia”. Formada
por 16 musicos e fundada em 1951 na cidade de Cali, esta estudantina posteriormente migrou
para a cidade de Bogot4, onde foi dirigida durante nove anos por Jeronimo Velasco e chamada
“Ecos de Colombia”. A respeito de sua qualidade, Marulanda afirma que “Ecos de Colombia”
foi comparavel apenas com a estudantina “Lira Colombiana” dirigida pelo mestre Pedro

Morales Pino em 1897°.

O Trio Morales Pino, de todos esses conjuntos, foi o que obteve maior éxito, chegando
a gravar 23 discos que marcaram a historia da musica colombiana na segunda metade do século
XX. Em 35 anos, o Trio Morales Pino atuou em todos os cenarios da Colombia, incluindo radio
e televisdo. Também realizaram duas turnés nos Estados Unidos e se apresentaram em paises
da Unido Soviética, Italia, Holanda, Espanha, Equador e Venezuela. Foi a este grupo que o
mestre dedicou a maior parte da sua vida, atuando como diretor, violonista, compositor e
arranjador. Romero formou seu trio escolhendo os melhores instrumentistas da época como
companheiros, possibilitando a execucdo de um trabalho de alta qualidade musical

(MARULANDA, 1993).

3 Ver pagina 22
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El recuento de la vida artistica del maestro Alvaro Romero Sanchez resulta incompleto
sin la crénica y sin los anales del Trio Morales Pino, grupo que como institucion
musical, marco una pauta y llen6 con su actividad incesante mas de 25 afios de la vida
artistica del Valle del Cauca y del pais. Este grupo represent6 la consagracion de un
estilo, que encarnaba el espiritu vallecaucano para la interpretacion de la musica
Colombiana. Se caracterizd por el papel siempre sobresaliente y original de una
bandola, ejecutada con un virtuosismo que no ha tenido paralelo en Colombia. Las
tres vidas que hicieron la parte humana del trio, al igual que los instrumentos, se
fundieron para hacer lo que pudiera llamarse una sola vida. Escribieron una pagina de
gloria irrepetible. (MARULANDA, 1993, p. 45)

Compositores como Pedro Morales Pino, Emilio Murillo, Luis A. Calvo e Jeronimo
Velasco, formaram o movimento estruturador da musica popular do pais. Alvaro Romero, ao
mesmo tempo que tem como referéncia estes compositores, também integra o grupo de
compositores que estruturou a musica popular da Colombia. Marulanda (1993) afirma que
Romero ¢ a tltima testemunha de uma apoteose musical nunca mais presenciada na Colombia.
Da sua caneta nasceram muitas obras que se transformaram em modelo para outros musicos.
Romero ¢ presenga viva, sendo criador e testemunha de sete décadas de um movimento musical
definidor em Colombia e garante que a existéncia de quase 3000 obras de Romero as quais
compdem em grande parte a “esencia de un pueblo en la cual se ha fundido la inspiracion la
patria’.

Proyecta hoy con la voz y la mas exquisita diafanidad las conquistas armonicas del
romanticismo, visto y sentido con el alma nacional. El Imperio de un concepto
melddico que parece renovarse en cada creacion, el canto instrumental realzado a
través de las cuerdas, la variedad, finura y gracia de los fraseos, la emotividad de una

tematica surgida de todos los rincones del corazén son la radiografia de un talento
colombiano que tiene derecho a ser universal. (MARULANDA, 1993, p. 18)

Alvaro Romero era um dos poucos musicos que se dedicava ao oficio em tempo integral.
Por conta disso, suas circunstancias econdmicas ndo foram das melhores. Embora tenha
realizado uma grande quantidade de turnés nacionais e internacionais, assim como gravagdes
exitosas, o0 mestre Romero morreu numa situagdo econdmica deploravel na cidade de Cali no

dia 31 de dezembro de 1999.



22

1.2 O Trio tipico Colombiano

A formagao tradicional do trio colombiano ou também chamada trio tipico Colombiano
se constitui de Bandola, Tiple e Violdo, trés instrumentos de cordas dedilhadas. Este formato ¢

o mais frequente da musica instrumental da regido andina Colombiana.

222 —/‘
Figura 2: Bandola, Tiple e Violao

As origens da formagdo de trio instrumental vém desde o século XIX. A historia da
musica da regido andina colombiana comeca com Pedro Morales Pino* que no ano de 1897
reuniu 16 musicos para criar a primeira estudantina conhecida como “La Lira Colombiana”. A
estudantina juntava varios tipos de instrumentos de corda, aos que se somavam violinos, laudes,
bandurrias ou mandolinas. Ja entre os instrumentos principais estavam as bandolas, tiples e
violdes. Nessa estudantina se consolidaram formalmente aspectos da musica que procediam da
tradi¢do oral. Romero foi pioneiro na documentagdo em partituras dos ritmos nacionais como
bambuco, pasillo, entre outros. A “Lira Colombiana”, como grande difusora da musica

colombiana tanto no pais como no continente americano e europeu, foi o fator que detonou a

# Pedro Morales Pino (1863-1926) bandolista e compositor considerado o pai da musica colombiana. Entre seus
aportes fundamentais, destaca-se ter iniciado a estructuraracdo e documentag@o em partituras dos diferentes
ritmos nacionais que na época eram transmitidos por tradigdo oral.
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conformagdo de novas estudantinas importantes como “La Lira Antioquena”, “La Estudiantina
Nacional” ou a “Estudiantina Murillo”, entre outras. Essas agrupacdes foram integradas e
dirigidas pelos discipulos e companheiros de Pedro Morales Pino. Este legado musical foi
herdado por importantes miisicos como Luis A. Calvo, Emilio Murillo, Fulgencio Garcia, Pedro
Maria Becerra e Carlos Escamilla. Eles, posteriormente, foram mentores de novas geragdes nas

quais se destacaria Alvaro Romero.

Em resumo, pode-se dizer que as estudantinas sdo o génesis da musica colombiana,
criadas com a intencdo de ‘emular’ as orquestras cldssicas europeias com repertorios e
instrumentos populares e autoctones. Assim, analogamente aos pequenos grupos de camera
(como o quarteto de cordas: dois violinos, viola e violoncelo) que derivam das orquestras
classicas, o formato de camera conhecido como trio tipico colombiano (bandola, tiple e violao)
se deriva das estudantinas. A historia dos trios tipicos no século XX teve como pioneiros o trio
de ‘Los Hermanos Hernandez’, agrupagao destacada nacional e internacionalmente na primeira
metade do século XX. Além de ser um trio instrumental, ‘Los Hermanos Hernandez’
dominavam um amplo repertorio vocal com arranjos a trés vozes. Posteriormente, na segunda
metade do século, apareceu a figura de Alvaro Romero e seu ‘Trio Morales Pino’ e, um pouco
depois, o ‘Trio Instrumental Colombiano’> e o trio ‘Tres Generaciones’®, definindo
formalmente o papel de cada instrumento e se convertendo em referente aos trios que iriam se

destacar nas ultimas duas décadas do século XX e ainda para os trios criados neste século.

1.2.1 A Bandola

A bandola ¢é por exceléncia, o instrumento melddico da musica colombiana, ¢ composta
de cordas de aco e ¢ tocada com palheta. Atualmente existem dois tipos de bandola: a bandola
de 16 cordas que tem as cordas mais agudas (Mi, Si, Sol, R¢) triplas, e as cordas graves duplas
(Siy Fa#), enquanto a bandola de 12 tem seis pares de cordas.

A histéria deste instrumento narra que, ao final do século XIX, Pedro Morales Pino

adicionou-lhe um par de cordas na regido grave, criando assim a bandola de 16 cordas. Em

5 Trio instrumental Colombiano foi conformado por Jesus Zapata (bandola), Oscar Hernandez (Tiple) € Leén
Cardona (Violao)

6 El trio tres generaciones foi conformado por Benigno “el mono” Nuiiez (Bandola), Gustavo Adolfo Rengifo
(Tiple) e Alvaro Romero (Violdo).
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1961 Diego Estrada reduziu a longitude do mastil para conseguir afinar a handola em D6 maior
(Até esse momento se afinava um tom abaixo). Isto é comentado pelo pesquisador Manuel

Bernal:

Se dice que hacia 1860 Diego Fallon le agrega un quinto orden y en 1898 Pedro
Morales Pino le adiciona el sexto orden para dejar la bandola con su enconrdado
definitivo. [...] desde 1920 hasta los afios 60 se estabiliza la bandola como
instrumento de 16 cuerdas con los cuatro primeros ordenes triples y los dos ultimos
dobles [...] eran entonces instrumentos transpositores que sonaban un tono por debajo
de lo escrito (bandolas en si bemol) [...] En 1961 el maestro Diego Estrada Montoya
reduce la longitud del diapason y el mastil haciendo posible la afinacion a la altura
real (bandolas en do) (BERNAL, 2000, pag 4)

Figura 3: Bandola de 16 cordas e Bandola de 12 cordas. Foto: Diego Goméz
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Bandola de 16 cordas
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Figura 4: Afinacdo da bandola de 16 cordas

Bandola de 12 cordas

®
®

[ ® ] L § ]

¢

K]
8l
d
d

© ® @ ® @ @

Figura 5: Afinacdo da bandola de 12 cordas

No ano de 1976 Fernando Leén’ propds um novo modelo de bandola, diminuindo a 12
o numero de cordas (ficando 6 pares), inspirado provavelmente no instrumento antecessor, a
bandurria espanhola. Atualmente ambos os modelos existem. Entre os bandolistas mais

destacados se encontram os ja mencionados: Pedro Morales Pino e Diego Estrada.

’ Luis Fernando “el chino” Leén (1952), bandolista nascido em Bogota. Diretor e intérprete de destacados
grupos de musica Colombiana como o “Trio Joyel” e a “Estudiantina Nogal”.
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1.2.2 O Tiple

Figura 6: O tiple. Foto: Rodrigo Duque

O Tiple é um instrumento de 12 cordas de aco divididas em quatro ordens triplas, tem a
mesma afinagdo das 4 cordas mais agudas do violdo (Re, Sol, Si, Mi). A carateristica principal

do tiple é que tem as 3 ordens graves oitavadas (ver fig.7)

El origen del tiple colombiano actual se encuentra en la guitarra de los afios de la
conquista, proyectada en el tiempo hasta la era republicana del siglo XIX. La
descripcion que hace Caicedo Rojas del instrumento en 1840 no permite lugar para
equivocos. Las caracteristicas anotadas son idénticas a las guitarras “a los nuevos” de
trecientos afios atrds. O sea que durante todo el periodo colonial esas guitarras
permanecieron en el corazén del pueblo, sin modificaciones ni eclipses. Cambiaron
los nombres, no las especificaciones instrumentales. Toda la confusion que ha existido
entre los investigadores radica en la identificacion. Es pues, un problema de
semantica, no de musicologia, el que ha oscurecido hasta ahora la investigacion y que
con la explicacion anterior, queda totalmente despejado. (PUERTA, 1988, p. 120)
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O tiple é interpretado com as unhas e sua principal fungdo dentro do trio é 0 acompanhamento®.
E o instrumento encarregado de cumprir o papel ritmo-harménico para dar respaldo a bandola

e liberdade para fazer contrapontos ao violdo.

O tiple ¢ também usado como instrumento melédico’ e neste caso ¢é interpretado com paleta.
Existe também uma linha de tiple solista, mais pareceida ao violdo clasico. Entre os intérpretes
do tiple mais destacados, encontra-se Gonzalo Herndndes, Peregrino Galindo, David Puerta,

Luis Enrique Parra, Pacho Benavides e Gustavo Rengifo, entre outros.

Afinacio padrio
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Figura 7: Afinagdo do tiple

8 Fungao similar a do cavaquinho nos regionais de choro.

® Principalmente no departamento de Santander.
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1.2.3 O Violao

Figura 8: O Violdo. Foto: Rodrigo Duque

O Violao (6 cordas de nylon) ¢ o instrumento principal de acompanhamento do trio. E
encarregado de fazer a conducdo harmonica, conectando os acordes com melodias de baixo.
Entre os intérpretes mais destacados junto a Alvaro Romero encontra-se Hector Hernandez,

Ledn Cardona y Gentil Montafia.

1.3 O Trio Morales Pino

O Trio Morales Pino, considerado o mais importante na historia do pais, foi fundado e

dirigido por Alvaro Romero, violonista do grupo. O nome do trio ¢ uma homenagem ao Pedro
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Morales Pino (1863 — 1926), compositor considerado o “pai”” da musica popular colombiana.
O trio Morales Pino gravou 23 LPs durante sua carreira, em um total de 235 faixas, sendo assim
a agrupacdo com maior niimero de produgdes discograficas da musica colombiana. O trio foi
formado aproximadamente no ano de 1950 com Peregrino Galindo no tiple e a participacao de
Heriberto Sanchez alternado com Plinio Herrera na bandola até 1958 quando Alvaro Romero
conheceu o bandolista Diego Estrada, que seria o intérprete definitivo da bandola e parte

fundamental da agrupagao.

Figura 9: O trio Morales Pino: Peregrino Galindo (7iple) Diego Estrada (Bandola) Alvaro Romero (Violdo)

A partir de 1961 o Trio Morales Pino comega a gravar seus dois primeiros LPs com o
selo “Zeida”: “Doce paginas Colombianas en bandola, tiple y guitarra” e “El trio Morales
Pino Volumen 2" (ver fig. 10). Além disso, gravaram-se mais 20 discos com o selo Sonolux
que, posteriormente, foram parcialmente introduzidos em uma serie antolégica chamada
“Grandes Momentos de la Musica Colombiana”. Também existe um disco langado pela RCA
Victor chamado “Conciertos del Trio Morales Pino” com adaptagdes de musica cldssica e

compositores de diferentes paises (MARULANDA, 1989)
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Figura 10: Capas dos primeiros 2 LPs “Doce paginas Colombianas en bandola, tiple y guitarra” e
“El trio Morales Pino Vol.2”

Segundo Marulanda (1989) foram mais de 235 obras gravadas com ritmos colombianos
variados, entre eles: pasillos, bambucos, danzas, valses, guabinas, intermezzos, torbellinos,
joropos, currulaos, bundes, polkas, gavotas, del folclor, e também alguns boleros de
compositores colombianos, além de arranjos de musica instrumental e muitas obras compostas
por Romero com ritmos como fox, pasodobles, marchas, aires espanhdis, entre outros. E
importante ressaltar que entre todas as obras gravadas, 49'° foram de autoria do proprio Alvaro

Romero, ficando claro que o 77io Morales Pino foi o maior beneficiado da sua obra musical e

onde o mestre deixou marcado seu importante papel de compositor.

As obras de Romero tém uma ampla variedade de ritmos. Entre os pasillos se
encontram: Humorismo, El Estilista, Radio Santa fé, Gloria Nusiez, Constelacion, Mazar, Doria
Socorro, Bohemio, Mi Viejo Amigo, Mi Colino, Cuando tu me dejaste, Maria Cristina, Arco
Iris, Bodas de Oro, Torio y Rosanita. Entre os Bambucos: Dical, Satanas, Flor de Romero,
Vivita, Queja indigena, Festival del Aire, Esther, Silariaz, Pichichi, Club Yano, Tiatino, Palito
en boca, Los doce y Nuestra flota. No ritmo de Gavota gravaram-se as obras: Carmenza y
Evocacion enquanto que em pasodoble tém: El Paturro, Herndan Restrepo Duque. Nos ritmos
espanhois: Boricua, Raza Espariola, Valle de mis amores. No ritmo de fox-trot: Marisela y

Movete negra. No ritmo de guabina: Maruja Vieira y Esperancita. Na marcha: Honores a

10 Das 49 obras, duas delas foram gravadas em dois lbuns diferentes. A obra “Los Doce” foi gravada nos albuns
“12 Paginas Colombianas” e “El Trio Morales Pino com Gabriel Uribe”. Enquanto o “Humorismo” foi gravado
nos albuns “Bandolita” e “El Colombiano Sabor del Trio Morales Pino”
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Popayan y el Valle en la nacion. No ritmo de Joropo: En el retiro e no ritmo de pasaje llanero:

Sincopa y un intermezzo ¢ el Suerio de un Artista.

Alvaro Romero

y BANDOLA

Figura 11: Capa do terceiro LP "Recuerdos del pasado”, primeiro gravado com Sonolux

Na contracapa do LP do album Trio Morales Pino “Recuerdos del pasado” produzido
por Sonolux encontra-se um prologo de Gabriel Cuartas Franco, gerente do Todelar — Radio

em 1975. Neste prologo diz:

El maestro Alvaro Romero Sanchez volcé todo su afecto interpretativo hacia los
instrumentos de cuerda, especialmente el tiple, la bandola y la guitarra, siendo desde
hace un largo tiempo y en la actualidad uno de los colombianos mas justamente
consagrados como notable, impecable ejecutante y concertista con el ultimo de tales,
harto dificiles instrumentos. Y mientras ha venido sosteniendo esta luminosa labor
interpretativa, ha cumplido también un casi incesante menester como autor de
centenares de melodias, destacandose especialmente bambucos y pasillos como
“Caliban”, “Jorovel”, “Humorismo”, “Mi viejo amigo”, “Siluetas”, “Marina” y tantos
mas (FRANCO In: ROMERO, 1975)

A tabela abaixo apresenta as obras de Alvaro Romero gravadas pelo trio Morales

Pino:
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No. | Obra Ritmo Album
1 Arco iris Pasillo El suefio de un artista
2 Bodas de Oro Pasillo El suefio de un artista
3 Bohemio Pasillo Volumen 4
4 Carmenza Gavota Amor calefio
5 Club yano Bambuco De mi tierra
6 Constelacion Pasillo En lontananza
7 Cuando tu me dejaste Pasillo Famosas canciones de Colombia
8 Dical Bambuco 12 paginas Colombianas
9 Dofia socorro Pasillo Amor calefio
10 | El boricua Estilo espaiiol Volumen 2
11 | Elestilista Pasillo 12 paginas Colombianas
12 | El paturro Pasodoble Volumen 4
13 | El suefio de un artista Intermezzo El suefio de un artista
14 | El valle de mis amores Estilo espaiiol Volumen 4
15 | Elvalle en la nacién Marcha El Colombiano sabor del TMP
16 | En elretiro Joropo Oiga, vea
17 | Esperancita Guabina Recuerdos del pasado
18 | Esther Bambuco Amor calefio
19 | Evocacion Gavota Volumen 4
20 | Festival del aire Bambuco En lontananza
21 | Flor de Romero Bambuco Recuerdos del pasado
22 | Gloria Nufiez Pasillo En lontananza
23 | Hernan Restepo D. Pasodoble De mi tierra
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24 | Honores a Popayan Marcha Recuerdos del pasado

25 | Humorismo Pasillo 12 paginas Colombianas

26 | Los doce Bambuco Bandolita

27 | Maria Cristina Pasillo Ternura

28 | Maria Eugenia de Cuevas Bambuco El suefio de un artista

29 | Maricela Fox incaico Volumen 2

30 | Maruja Vieira Guabina 12 paginas Colombianas

31 | Mazar Pasillo En lontananza

32 | Mi colino Pasillo De mi tierra

33 | Mi viejo amigo Pasillo De mi tierra

34 | Movete negra Fox-trot El sabor Colombiano

35 | Nuestra flota Bambuco El suefio de un artista

36 | Palito en boca Bambuco Bandolita

37 | Pichichi Bambuco Oiga, vea

38 | Queja indigena Bambuco En lontananza

39 | Quiereme Fox-trot Volumen 4

40 | Radio Santa fé Pasillo Recuerdos del pasado

41 | Raza espanola Estilo espafiol Volumen 2

42 | Satanas Pasillo Volumen 2

43 | Silariaz Bambuco Amor calefio

44 | Sincopa Pasillo El suefio de un artista

45 | Tiatino Bambuco Grandes momentos de la musica
Colombiana

46 | Tofo Pasillo El sabor colombiano

47 | Vivita Bambuco Recuerdos del pasado

Tabela 1: Obras do Alvaro Romero gravadas pelo trio Morales Pino
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CAPITULO 2

Géneros e ritmos da Colombia

Para falar dos diversos géneros e ritmos que compde o espectro musical colombiano ¢
de grande ajuda observar a divisdo geografica do pais. Mesmo que a musica ndo respeite
rigorosamente tais divisdes, um olhar sob as regides do pais ajuda a ilustrar as diversas
expressoes culturais e musicais e como elas estdo relacionadas aos espagos fisicos. Segundo
pesquisador colombiano Samuel Bedoya, existem diversos tipos de “homens colombianos”: o

homem das regides litordneas, o homem das montanhas e 0 homem das planicies.

El hombre moldeado por el paisaje y la musica delimitada por la frontera [...] cada
una con su base, danza-tipo, su organologia, sus textos sus comidas tipicas, fiestas,
cuentos de espantos, atuendo vestuario, vivienda, etc. (BEDOYA, 1985, p. 4)

Além das quatro regides citadas por Bedoya, Colombia possui também as regides
amazonica e insular, que possuem baixa populagdo e pouquissima pesquisa académica acerca
da musica nesses locais. Cada regido da Colombia possui suas peculiaridades musicais, se
diferenciando pelos ritmos, dancas e também pelas diversas instrumentagdes caracteristicas. A

seguir, sera descrito os aspectos mais relevantes da musica de cada regido.

Figura 12: Mapa das regides da Coldmbia
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A regido Atlantica se caracteriza, principalmente, pelos ritmos da cumbia, o porro e o
mapalé. A instrumentacdo mais comum para esses ritmos sdo instrumentos de sopro e
percussdo. Essapratica musical teve seu auge na metade do século XX, quando se consolidaram
as Big Bands que levaram a cumbia para todo o continente americano. Além disso, também
existe o vallenato, ritmo tocado com acordeom, baixo elétrico, e com instrumentos de percussiao
tipicos: a caja vallenata e guacharaca.

A regido Pacifica, com os ritmos como o currulao, aguabajo € o makerule, ¢é
reconhecido como musica de marimba. E muito comum o uso de marimba de chonta, tambores,
cununos € guasd. O uso extensivo da percussdo e sua origem afro-colombiana fazem dessa
musica muito rica no aspecto ritmico.

A regido Orinoquia, também conhecida como a regido das planicies, possui ritmos como
0 joropo, galeron e o pasaje, presentes também no pais vizinho, a Venezuela. Os instrumentos
mais comuns sao a harpa, o cuatro e as maracas.

A regido Insular é um caso particular. Formada pelo arquipélago de San Andrés no mar
do Caribe, a cultura dessa regido tem influéncia ndo s6 hispanica, mas também inglesa e crioula,
conservando a tradicdo de géneros de musica europeia como o scottish se misturando com a
cultura afro-caribenha. Exemplos disso sdo os ritmos calypso, socca e reggae. Seus
instrumentos caracteristicos sdo o bandolim, o tindfono e quijada.

A regido amazonica possui a menor densidade demografica do pais e a manifestacao
musical estd muito ligada a cultura indigena. Sdo muito comuns as toadas indigenas e os ritmos
caracteristicos da regido sdo o bambuko (béngbe oboiejuaian), a danza de los novios, o zayuco
e o bestkanate. A respeito da instrumentacdo, esta ¢ composta essencialmente por flautas e
tambores.

Finalmente, a regido Andina, localizada no interior do pais, mais precisamente na
cordilheira dos Andes, ¢ dividida em trés cordilheiras: ocidental, central e oriental. Entre as
montanhas e os vales vive a maior parte da populacdo colombiana e também estdo localizadas
as maiores cidades do pais: Bogota, Medelin e Cali. Esta regido, onde Alvaro Romero nasceu
e dedicou toda sua vida para a musica, abriga as manifestacdes musicais abordadas nessa

pesquisa.
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Figura 13: Mapa da regido andina da Colombia

Assim, como ocorreu em diversos paises do continente americano, os musicos crioulos
locais, a partir da heranca europeia, adotaram diversos ritmos e dancas como parte de sua
cultura. Ritmos europeus como a valsa, gavota, schottisch, polca, mazurca, intermezzo,
contradanza, pasodoble, marcha, passaram por processo de apropriacdo pela cultura local de
tal forma que comecaram a compor uma identidade colombiana e um patriménio musical
nacional. Assim, esses ritmos estdo presentes no processo interpretativo € composicional das
praticas musicais até hoje, preservados em sua forma original ou se transformando em ritmos

novos.

Dos elementos capitales crearon una especie de lenguaje comun dentro de las
estructuras tipicas de los aires nacionales andinos: el predominio de los valseados
difundido desde México hasta la Patagonia y el uso predominante de los instrumentos
de cuerda (MARULANDA, 1993, p. 21)

Nos ultimos anos, devido a grande quantidade de concursos e festivais que existem em
torno da musica andina colombiana, foi delimitado um universo de ritmos consagrados pela
tradi¢do musical. O concurso Mono Nuriez, 0 maior festival do pais que trata da musica andina,
organizado desde 1975, baseando-se no mesmo pesquisador Marulanda, a partir da década de
80, delimitou os seguintes ritmos constituintes da tradi¢do musical de musica andina: Bambuco,

Bunde, Cana, Chotis (Schottis), Contradanza, Danza, Fox (Fox-trot), Gavota, Guabina,
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Intermezzo, Marcha, Mazurka, Merengue carranguero, Pasillo, Polka (Polca), Rajaleiia,
Redova, Rumba carranguera, Sanjuanero, Son sureiio, Torbellino, Vals (Valsa), Vueltas
antioquerias e Rumba criolla.

Destes ritmos, o pasillo, bambuco, danza, guabina e polka se destacam e ocupam um
espago de maior relevancia. Na continuagdo, hd uma descri¢do desses ritmos e algumas
especificagdes quanto a escrita musical de cada um. A instrumenta¢do do acompanhamento &,
tradicionalmente feita pelo violdo e pelo fiple. Vale ressaltar que, atualmente, ndo existe um
padrdo de escrita estabelecida, portanto os exemplos aqui presentes estdo baseados na
experiéncia do autor da presente dissertacdo como intérprete, compositor e arranjador exercido

durante os ultimos 15 anos.

2.1 Pasillo

O pasillo ¢ um ritmo em 3/4, derivado da valsa europeia com uma modificacdo ritmica
no segundo do tempo. As primeiras evidéncias dessa transformacgao sdo datadas da metade do
século XIX, onde se davam diferentes nomes para as valsas: valsa americana, valsa ao estilo do
pais, valsa bogotana e finalmente valsa pasillo. No final do mesmo século aparecem diferentes
publicacdes em jornais que ja fazem referéncia ao ritmo com o nome pasillo. Embora ndo exista
um consenso sobre a origem do nome, o musicélogo Guillermo Abadia comenta que o nome

pasillo esta relacionado a pratica das dangas de baile.

La denominacién de “pasillo” como diminutivo de “paso” se dio justamente para
indicar que la rutina planimétrica consta de pasos menudos. Asi, si el “paso” corriente
tiene un compas de 2/4 y una longitud de 80 centimetros, el “pasodoble” como marcha
de infanteria tiene un compas de 6/8 y una longitud de 68 a 70 centimetros. El
“pasillo”, en compas de 3/4 tiene una longitud de 25 a 35 centimetros. (ABADIA,
1973, p. 86)

Reconhecido como um simbolo musical da mesticagem hispano-americana, na época
do processo de independéncia colombiana, era considerada uma danga de liberdade. Os
pasillos, assim como as valsas, sdo reconhecidos pela elegancia digna dos bailes de salao do
século XIX e do inicio do século XX. O andamento pode variar de tempos muito lentos e
expressivos até tempos rapidos e virtuosos, criando a distingdo de pasillos lentos ou “pasillos
fiesteros™.

Originalmente, o pasillo era uma musica estritamente instrumental, tocado ao piano ou

por um trio de cordas, tradicionalmente composto por violdo, tiple € bandola como instrumento
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solista. Posteriormente, surgiram pasillos cantados, sendo estes, na sua grande maioria, em
andamento lento. Quanto a forma, embora existam excecdes, a forma mais tradicional ¢ dividida
em trés secgoes.

O maestro Alvaro Romero, segundo a sua biografia escrita em 1993 pelo pesquisador
Octavio Marulanda, compds 154 pasillos, fazendo desse ritmo o mais utilizado em sua obra. A
seguir, ilustra-se um trecho do manuscrito original do conhecido pasillo “Mi viejo amigo ™ (fig.
14), gravado pelo Trio Morales Pino (grupo dirigido pelo proprio compositor, onde ele também

tocava violdao) no LP “De mi tierra”.
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Figura 14: Pasillo "Mi viejo amigo" de Alvaro Romero compassos 1-19
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O processo de composigdo de Alvaro Romero estava muito ligado a pratica musical de
seu grupo, fazendo que a escrita musical se adequasse a demanda do grupo. Assim sendo, o
compositor, em muitos casos, optava por escrever exclusivamente a melodia para a bandola.
Sendo ele o proprio compositor e violonista, em muitos casos optava por ndo escrever partitura
para violao e, quando o fazia, escrevia o acompanhamento harmdnico e alguns contrapontos,
como no exemplo abaixo (fig. 15). No caso do tiple, porém, ndo existe registro de partituras,
provavelmente porque o tiplista do trio, Peregrino Galindo, ndo sabia ler musica, aprendendo

as musicas oralmente ou pela audicao.
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Figura 15: Pasillo "Mi viejo amigo" de Alvaro Romero (parte do violdo) compassos 1-19

A seguir, demonstra-se diversas formas de notagdo musical para o acompanhamento do

ritmo. A instrumentacdo mais comum para essa fun¢ao ¢ a combinagao de violdo e tiple.

2.1.1 Notacao para Violao do Pasillo

A. Notacgdo base

A7 D
N # ] )
Nesta notagdo o compositor ou arranjador especifica
e ]? r tanto as vozes do acorde quanto a parte ritmica

Figura 16: Notagdo para violdo - pasillol

B. Variagdo 1 (Baixo longo)

A7 D

A N | " Uma variacdo do exemplo anterior utilizando notas
M: longas nos baixos
o ]; f

Figura 17: Notagdo para violdo - pasillo2
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C. Variagao 2 (Baixo duplo)

A7 D
o) N | u ) , C . .
ﬁ:ﬁﬁ: O baixo duplo é uma variagdo utilizada geralmente
Y ﬁ F W nos andamentos rapidos, acentuando a sincopa

Figura 18: Notagdo para violdo - pasillo3

D. Variagdo 3 (Baixo duplo longo)

A7 D

f) N u
M - "% Uma varia¢do do exemplo anterior utilizando
Y —Lr ]; Hv i notas longas nos baixos

Figura 19: Notagdo para violdo - pasillo4

2.1.2 Notacao para Tiple do Pasillo

A. Cifra e ritmo no Pasillo lento

A7 D
f) | | | | . : .
1 i LI A Cifra e ritmo para os andamentos lentos, apoiando a
' 9 q X X X X
Y] levada do violao

Figura 20: Notagdo para tiple - pasillol

B. Cifra e ritmo no Pasillo Rapido

1
1
1
1
1

Cifra e marcacdo ritmica em colcheias. Essa

X
X
X
X
X
il
M}
M}
M}
M}
M}
M}

Y] subdivisdo ¢ mais comum andamentos rapidos

Figura 21: Notagdo para tiple - pasillo2
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C. Cifra e inversao do acorde

A7

N
YRee O

Neste caso o compositor ou arranjador especifica as

vozes do acorde

Figura 22: Notagdo para tiple - pasillo3

D. Acorde, inversdo e ritmo no Pasillo lento

A7 D

E a forma mais detalhada para escrever o pasillo

lento, dando indicag¢des do ritmo e das vozes do

acorde

Figura 23: Notagdo para tiple - pasillo4

E. Acorde, inversdo e ritmo no Pasillo rapido

E a forma mais detalhada para escrever o

pasillo rapido, dando indica¢des do ritmo e

das vozes do acorde

Figura 24: Notagdo para tiple - pasillo5

F. Acorde, inversao, ritmo ¢ acento

E como no exemplo anterior, mas com

especificagcdes dos acentos ritmicos da levada

Figura 25: Notagdo para tiple - pasillo6
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2.2 Bambuco

No inicio do século XIX surgiu na regido do Gran Cauca um fendmeno sociocultural
que, seguindo o curso dos rios Cauca e Magdalena, se espalhou por todos o pais e, em menos
de cinquenta anos, se converteu em musica e danca nacional. Assim comenta o pesquisador
Carlos Mifiana sobre o surgimento do bambuco em seu livro “Los caminos del tiple en el siglo
XIX (1997). A origem do nome bambuco é desconhecida, sendo esta uma manifestacao
cultural mestica, onde ndo hd consenso se tem raizes africanas, espanhola ou indigena. O
primeiro registro historico confidvel que faz referéncia ao bhambuco esta numa carta do general
Francisco de Paula Santander, no ano de 1819. O bambuco era utilizado pelas bandas militares
como musica de guerra na época da independéncia da América espanhola, convertendo-se em

simbolo musical dos crioulos contra os espanhois.

La contradanza servia para lograr esa “oposicion musical” pues se asociaba al aliado
inglés. Pero se necesitaba de algo criollo, algo local, del gusto popular, con fuerza
ritmica y percutiva para enardecer los d&nimos en batalla, que no se tuviera ese “sabor”
de lo espaiiol o de los blancos, pero que tampoco fuera exclusivo de los negros o los
indigenas. (MINANA, 1997, p. 10)

Sobre o aspecto musical, 0 bambuco surgiu como um ritmo escrito em 3/4 e, ao passar
dos anos, mais precisamente na segunda metade do século XX, se consolidou como um ritmo
em 6/8. Quanto a forma, ¢ majoritariamente formada por trés partes, embora existam alguns

bambucos com duas partes.

El bambuco tiene ente nosotros un sentido de tan rotunda afirmacion nacionalista, que
hace parte de nuestra épica. Las campafias libertadoras se movieron al compas de los
bambucos nativos. El himno verdadero de nuestra nacionalidad es ese nostalgico aire
que enardece los sentimientos que nos ligan al terrufio, y a todo lo que significa
Colombia. (ABADIA, 1970, p. 87)

Dentro da comunidade musical colombiana até hoje ndo existe consenso quanto a
notagdo musical do hambuco, se esta deve ser feita em 3/4 ou 6/8. Dado a complexidade do
problema, este fato ndo sera aprofundado nessa pesquisa. Embora Alvaro Romero ndo tenha
escrito tantos bambucos como pasillos, sua obra mais conhecida internacionalmente ¢ um
bambuco chamado “Los doce”. Segundo a sua biografia, escrita por Marulanda (1993), o

compositor escreveu cerca de trinta bambucos.
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A seguir, ilustra-se um manuscrito de um bambuco chamado “Club Yano” (fig. 26).

Nota-se que estd escrito em 3/4, mas a gravacao feita pelo Trio Morales Pino no LP “De mi

tierra”, claramente esta interpretada em 6/8.
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Figura 26: Bambuco "Club Yano" de Alvaro Romero compassos 1-18

Como se pode observar, na partitura s6 aparece a melodia, ndo existe cifra harmonica
nem indicac¢des de fraseado, tempo ou dindmica. Neste caso, ndo existe partitura para violdo

nem para tiple por razdes expostas anteriormente.

2.2.1 Notagdo para Violao do Bambuco

A. Notacgdo base

A7 D Nesta notagdo o compositor ou arranjador tem a
possibilidade de entrar ao detalhe da inversdo do
[an W A .
> acorde e o ritmo
s o

Figura 27: Notagdo para violdo - bambucol
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B. Notac¢ao duas vozes

A7 D E igual que o exemplo anterior, s6 que nesta faz

ﬁ diferenca das duas vozes do violdo, haste abaixo
y 4 [ 7]
[an

\Qj’ i F F g r—r dedio, haste acima demais dedos

Figura 28: Notagdo para violdo - bambuco2

=

2.2.2 Notagdo para Tiple do Bambuco

A. Cifra e ritmo

A7 D
» S i B i Cifra e ritmo detalhado do bambuco
[ an) [ X X X XX X X X X XX
O]

Figura 29: Notagao para tiple - bambucol

B. Cifra e inversao do acorde

A7 D

o ﬁ‘ Neste caso o compositor ou arranjador detalha a
y 4 ﬂ’ : . ~
(& ST [ inversao do acorde
J ° w

Figura 30: Notagdo para tiple - bambuco2

C. Acorde, inversdo e ritmo

A7

Além do ritmo detalha a inversdo do acorde

Figura 31: Notagdo para tiple - bambuco3
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D. Acorde, inversao, ritmo ¢ acento

A7 D

E como no exemplo anterior, com o acréscimo

A S o S S S ST .
ey g7 oo oo & dosacentosdalevada do bambuco no tiple
D)

Figura 32: Notacao para tiple — bambuco4

E. Acorde, inversdo, ritmo e acento (variagdo 1)

A7 D
= E uma variagdo de cor na condugio ritmica,
fazendo que o acento seja tocado so6 pela
oJ > >
primeira corda do instrumento

Figura 33: Notagdo para tiple - bambuco5

F. Acorde, inversdo, ritmo e acento (variagdo 2)

A7 D . . ,
> Nesta variagdo o tiple s6 toca todas suas
>
- - cordas na quinta colcheia, gerando um apoio
) — . . .
o) > ao violao no ultimo baixo dele

Figura 34: Notagdo para tiple - bambuco6

2.3 Danza

Para entender a danza colombiana ¢ preciso falar da contradanza europeia. Esse ritmo
foi trazido pelos espanhois para Cuba, onde foi apropriado pela cultura musical caribenha,
dando origem a Habanera. A Habanera, ao chegar a América do Sul passa por novas
transformagdes e d4 origem a novas manifestacdes musicais em diversos lugares, exemplos

disso ¢ o tango surgido na Argentina, que podia ter andamentos mais rapidos; e o tango
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brasileiro, tendo sua maior expressdo no compositor Ernesto Nazareth. Na Colombia, este

processo resultou no surgimento da danza.

La danza fue, pues uno de los tantos ritmos que Cuba irradié en el continente
sudamericano, como lo fueron mucho mas tarde la “rumba”, la “guaracha” y el
“mambo”. (MARULANDA, 1994, p. 40)

Alvaro Romero, segundo Marulanda (1993), compds dez danzas, muitas delas nunca

foram gravadas, como o caso da danza “Estelita”, ilustrada abaixo em seu manuscrito original

(fig. 35).
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Figura 35: Danza "Estelita” de Alvaro Romero compassos 1-19

Neste caso, pode-se observar na partitura da melodia, escrita para bandola, que existem
indicacdes para interpretacdo como trémolos, mordentes e fermatas.
A seguir temos um exemplo do arranjo para violdo (fig. 36), com especificacdes da

condugdo harmdnica e com linhas de baixo contrapontisticas.
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Figura 36: Danza "Estelita” de Alvaro Romero (parte do violdo) compassos 1-26

2.3.1 Notacao para Violdo da Danza

A. Notagio base

A7 D

& Notag¢ao que detalha o ritmo e inversdo do acorde
e el 1

Figura 37: Notagdo para violdo - danzal

B. Variagdo vozes intermediarias

A7 D

HJ _ - . e
%ﬁ —F— i Nesta notacdo faz uma variagdo nas vozes

[ 7]
I
3] = — r ﬁ ~ intermediarias, logrando uma levada mais sutil

Figura 38: Notagdo para violdo - danza2
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C. Variacao do baixo

" J E igual que o exemplo anterior, mais neste o baixo
%ﬁ O i muda de nota de acordo a condugdo desejada

Figura 39: Notagdo para violdo - danza3

2.3.2 Notagdo para Tiple da Danza

A. Cifra e ritmo

A7 D
[—  p— [— p—
21— . .
D 0 D > Cifra e ritmo detalhado da danza

)

Figura 40: Notagdo para tiple - danzal

B. Cifra e inversao de acorde

A7

s
Y e O

Neste caso o compositor ou arranjador detalha a inversao

do acorde

Figura 41: Notagdo para tiple - danza2

C. Acorde, inversdo e ritmo

Além do ritmo detalha a inversdo do acorde

Figura 42: Notagdo para tiple - danza3
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D. Variagio ritmica

A7 D

Esta notagdo faz uma varia¢do muito utilizada pelos

tiplistas para acentuar a sincopa

Figura 43: Notagdo para tiple - danza4

2.4 Guabina

As primeiras referéncias historicas conhecidas da guabina sdo datadas do final do século
XVIII, localizadas no sul da regido andina. Assim como os ritmos ja citados, ndo se sabe
concretamente a origem do seu nome nem uma data de origem precisa. A guabina nasce com
musica cantada e apenas posteriormente se estabelece como um ritmo instrumental. E sempre

escrita em 3/4 e o andamento geralmente lento ou moderato.

O maestro Romero, segundo Marulanda (1993), compds poucas guabinas, em torno de

cinco. Dentre elas, se encontra a guabina Inecita (inédita).
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Figura 44: Guabina "Inecita” de Alvaro Romero compassos 1-37
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Na partitura, além da melodia da bandola, se encontra alguns contrapontos para o

acompanhamento do violao.

2.4.1 Notacdo para Violao da Guabina

A. Notag:ﬁo base
D

bl
ﬁ%ﬁﬁg i\ ”j Notag¢ao que detalha o ritmo e inversdo do acorde
A A

Figura 45: Notagdo para violdo - guabinal

B. Variagdo do baixo

E igual que o exemplo anterior, mais neste o baixo

D ]Z = f ]? muda de nota de acordo a condugdo desejada

Figura 46: Notagdo para violdo - guabina2

2.4.2 Notagao para Tiple da Guabina

A. Cifra e ritmo

A7 D
L e Cifra e ritmo detalhado da guabina
(”9 04 D G " e > e a4
o

Figura 47: Notagdo para tiple - guabinal
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B. Cifra e inversao do acorde

A7

Neste caso o compositor ou arranjador detalha a

i
YRhee O

mversao do acorde

Figura 48: Notagdo para tiple - guabina2

C. Acorde, inversdo e ritmo

A7 D

Além do ritmo detalha a inversdo do acorde

Figura 49: Notagao para tiple — guabina3

D. Acorde, inversao, ritmo ¢ acento

A7 D
> >

E como no exemplo anterior, mas com

> >  especificacdes dos acentos ritmicos da levada

Figura 50: Notagdo para tiple - guabina4

2.5 Polka

A polka (ou polca em portugués), foi uma danga europeia muito popular no século XIX,

originada da Bohemia e adotada em Praga na década de 1830, onde posteriormente se dispersou

para as grandes cidades europeias como Paris e Londres. Neste movimento expansivo, a polka

chegou ao continente americano, tanto em Nova York como na América Latina, estando

presente desde o México, Porto Rico, Nicaragua e Panama até o Peru, Chile, Uruguai, Argentina

e Brasil. Assim como na Europa, a polka latino-americana se diversificou na medida em que se

misturava com a cultura local.
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En Viena durante la década de 1850 coexistieron varios tipos distintos de polca como
la Schnell-Polka, una variante particularmente viva y rapida similar al galop; la polka
francaise, una version mas lenta y elegante; y la polka-mazurka, en compas de 3/4

(LATHAM, 2008, p. 1203)

Na Colombia, a polka, diferente do bambuco, pasillo, danza e guabina, ¢ um género
exclusivamente instrumental. Facilmente reconhecida por seu carater alegre e jocoso, costuma
ser uma musica tecnicamente exigente para o intérprete. Diferente de outros lugares, onde a
polka pode ser interpretada com as colcheias e semicolcheias com rubato ou de uma forma mais

sincopada, a polka colombiana ¢ mais tradicional, com o fraseado de colcheias e semicolcheias

bem preciso e claro.
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Figura 51: Polka "La palomera" de Alvaro Romero compassos 1-18

Segundo Marulanda (1993), sabe-se que o maestro Romero escreveu apenas duas
polkas. Por outro lado, durante a compilagdo dos manuscritos, foi descoberta uma terceira polka

chamada “La palomera”. A partitura esta escrita para bandola e violao, sendo um exemplo de

arranjo com alto nivel de detalhes para a execugao.
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2.5.1 Notagdo para Violao da Polka

A. Notagao base

A7 D

o)

PEEES

Figura 52: Notagdo para violdo — polkal

Notacdo que detalha o ritmo e inversao do acorde

B. Variagdo ritmica

A7 D ,
A m E uma variacdo ritmica utilizada no fim das frases

(7]
/

musicais. Podem aparecer a cada 2, 4 a 8

Fi
o F F r g compassos, seguindo o desenho melodico

Figura 53: Notagdo para violdo — polka2

2.5.2 Notacgdo para Tiple da Polka

A. Cifra e ritmo

A7

1
]U
1

Cifra e ritmo detalhado

%&
D41
ol
D41
D1
D1
b1
D1
D1

Figura 54: Notagao para tiple — polkal
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B. Cifra e inversao do acorde

A7

=S

)

Neste caso o compositor ou arranjador detalha a

mversao do acorde

pui s
YNee O

Figura 55: Notagdo para tiple — polka2

C. Acorde, inversao, ritmo e acento

A7 D
B Be

Além do ritmo detalha a inversio do acorde e os

S > acentos

Figura 56: Notagdo para tiple — polka3

D. Variagdo ritmica

A7 D

> > . C A o
E uma variacdo ritmica utilizada no fim das frases

musicais. Podem aparecer a cada 2, 4 a 8 compassos,
> >
seguindo o desenho melddico

Figura 57: Notagdo para tiple — polka4
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CAPITULO 3

Obras inéditas do Alvaro Romero: Selecio, digitalizacio e harmonizacio

O processo metodologico para a realizagcdo do repertdrio inédito encontrado foi dividido
em quatro estagios: Selecdo, digitalizagdo, harmonizagdo e criagdo de arranjos para o formato

carateristico estabelecido. A seguir, descreve-se cada um destes estagios.

3.1 Selecao de obras

No desenvolvimento da busca e recopilagio de manuscritos inéditos de Alvaro Romero
em diferentes fontes e centros de documentacdo musical do departamento do Valle del Cauca,
como o0 “Centro de documentacdo Hernan Restrepo Duque” da fundagdo Canto por la vida de
Ginebra, se encontrou uma grande variedade de partituras. Algumas destas obras estdo
incompletas (uma unica se¢do, somente a guitarra acompanhante ou melodias inconclusas),
outras sem o respectivo titulo e algumas ilegiveis. Assim, o numero de obras consideradas
inéditas se reduz a 92.

Como se esperava, entre os ritmos encontrados (17 ritmos em total) a maior
porcentagem do repertorio (34%) inclina-se ao ritmo do pasillo, somando 36 obras. Também
ha um nimero consideravel de boleros (11), pasodobles (8), valses (7), danzas (6) e marchas
(5). Além disso, ha obras numa grande variedade de ritmos em menor quantidade, tanto
colombianos como estrangeiros, tais como pasaje, porro, guabina, bambuco, joropo, gavota,

mazurka, polka, fox, suin, cancion, buleria, tango, estilo balalaika e blue.

Lista detalhada das obras inéditas recopiladas segundo seu ritmo:
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Ritmo Nimero Nome

Pasillo 34 Abri el ojo, Aires andinos, Alberto Rosero, Alejandra Maria,
Cascarrabias, Cromatizando, Cuarteto Olarte, Diego Roldan,
Don Octavio, Don Ruperto, Dofia Graciela, Dofia Luz de Mora,
El atravesao, El descompuesto, El Farmacéutico, El negro Helio,
Enrique Nieto, Hoy lunes, Los Sanabrias, Luz de Colombia, Lyla,
Marina, Nancy, O.TE., Peregrino, Que sol tan berraco,
Recuerdos, Rosita, Ruiserior, Santana, Serior Cardenas, Solita, Su
majestad la bandola, Yolanda.

Boleros 11 Aquel recuerdo, Desprecio, Luz Stella, Luz Angela, Luz Marina,
Madre Esparia, Margarita, Martica, Mero y lejos, Sacrificio,
Silvia.

Pasodoble 8 Alejandro, El boricua, Luis Sanchez en la arena, Maria Elvira,
Mito Ortega, Ole torero, Veronica Vera, Zagalillo

Vals 7 Cuando pasan las horas, Divina mujer, Lo que no muere,
Mercedes, Norma, Sarita, Susita

Danza 6 Albita, Consuelo, Estelita, Iris, Leonorcita, Marcela

Marcha 5 Boca Junior F.C., Marcha I, Roldanillo, San Andres, Voces de
Occidente

Fox 4 Granero el avion, Holguin Vélez, llusiones, Juan Fernando

Polka 2 La palomera, Plinio Herrera

Pasaje 2 Adolfo Leal, Patty

Porro 2 Alicia, Onover

Mazurka 1 Angelita

Suin 1 Bailando el suin

Guabina 1 Inecita

Cancion 1 Invocacion filial

Bulerias 1 La instancia de Clara Sierra

Estilo balalaika

Recuerdos de Moscu
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Bambuco 1 Recuerdos

Tango 1 Rosario

Blue 1 Rosarito

Joropo 1 Sentimiento llanero
Gavota 1 Soledad

Tabela 2: Lista de obras inéditas

3.2 Justificativa e critérios de selecio das musicas

Depois de considerar as 92 pecas inéditas achadas no processo de recopilacio, o passo
seguinte foi o da escolha de 12 delas. A metodologia estabelecida para depurar o trabalho de
selecdo das obras continha quatro fases ou etapas: tipo de ritmo, desenho melddico, potencial

harmonico e tonalidade.

3.2.1 Tipo de ritmo

Esta ¢ a primeira etapa e foi onde se descartaram a maior quantidade de obras. Consistiu
em filtrar ritmos como boleros, tangos, pasodobles, marchas, etc. Permitindo assim priorizar os
ritmos que se compdem e interpretam na regido Andina'' do pais nos formatos tradicionais

como: pasillos, polkas, danzas, guabinas, bambucos e gavotas.

3.2.2 Desenho melodico

Em segunda instancia est4 a qualidade da melodia, desenho e originalidade da obra. E o
filtro mais importante das musicas dos ritmos que estiveram afins ao primeiro item. Um dado
importante que deve ser considerado é que sendo Alvaro Romero um compositor com tantas
obras, ¢ normal que algumas apresentem similaridades em algumas se¢cdes ou tempos e, por

esta razao, este processo foi muito detalhado e rigoroso.

3.2.3 Tonalidade

" Ver capitulo 2



58

A terceira fase entra no plano harmonico. Por ser esta uma musica onde os instrumentos
de corda pulsada sdo predominantes, as tonalidades das musicas estdo sempre dirigidas ao que
chamaremos tonalidades de cordas soltas'?, como DO maior, RE maior, FA maior, SOL maior
e LA maior e nas menores LA menor, RE menor, MI menor e SOL menor. Por esse motivo,
este filtro procura dar uma variedade sonora ao trabalho em geral, tendo em conta as tonalidades
e modulacdes das diferentes secdes de cada obra, tentando repetir o menos possivel obras com

tonalidades e modulagdes similares.

3.2.4. Potencial harmonico

Devido a grande maioria de manuscritos encontrados que tinham uma unica linha
melodica, a importancia de harmonizar se torna fundamental. Assim, este critério escolha foi o
de selecionar obras com as possibilidades mais interessantes de harmoniza¢do, sempre

respeitando a melodia e o estilo tradicional caracteristico do compositor.

3.3 Obras selecionadas

Depois de realizar detalhadamente o processo anteriormente descrito com os diferentes
manuscritos inéditos, foram selecionadas 12 obras em 6 diferentes tipos de ritmo, sendo estas:
7 pasillos, 1 polka, 1 bambuco, 1 gavota, 1 guabina e 1 danza.

A seguir se apresenta uma tabela das obras selecionadas e suas carateristicas (ritmo,

tonalidade, modulacdes e nimero de tempos entre segdes).

12Tonalidades nas que por comodidade para o interprete, predominam o uso das cordas soltas em instrumentos
como o violdo, tiple e bandola.
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Obra Ritmo | Tonalidade Parte A Parte B Parte C

Su majestad la | Pasillo LA maior I I -VI
bandola A: (16 comp) | A: (16 comp) | F: (32 comp)
Plinio Herrera | Polka RE maior I I v

D: (16 comp) | D: (16 comp) | G: (16 comp)
Aires andinos | Pasillo MI maior I I v

E: (16 comp) | E: (16 comp) | A: (32 comp)
Recuerdos Bambuco | RE menor i I

Dm: (16 comp) | D: (16 comp)

Peregrino Pasillo LA maior I I v

A: (16 comp) | A: (16 comp) | D: (32 comp)
Soledad Gavota LA maior | v

A: (16 comp) | D: (16 comp)
Don Octavio Pasillo FA maior I I v

F: (16 comp) | F: (16 comp) Bb: (32

comp)

Alberto Rosero | Pasillo LA maior I I v

A: (16 comp) | A: (16 comp) | D: (16 comp)
Inecita Guabina | SOL maior I I v

G: (16 comp) | G: (16 comp) | C: (32 comp)
El Pasillo | LA menor i I I
descompuesto Am:(16 comp) | C: (16 comp) | A: (16 comp)
Estelita Danza FA maior I I v

F: (16 comp) | F: (16 comp) Bb: (32

comp)

O.T.E. Pasillo | LA maior I I -VI

A: (32 comp) | A: (16 comp) | F: (32 comp)

3.4 Digitaliza¢ao

Tabela 3: Quadro de tonalidades das obras selecionadas

O processo de digitalizacao esteve presente desde o inicio da selecdo das musicas pois,

embora fosse possivel ter uma ideia geral das obras interpretando elas em algum instrumento,

ouvir a reprodugdo no software de edicdo de partituras contribuiu na discrimina¢do das 12

musicas. O software usado foi Finale 2014, no que foram elaboradas aproximadamente 34

digitalizagdes, para finalmente escolher um total de 12.

E importante esclarecer que tanto na digitalizagdo da melodia com cifra como no arranjo

para trio colombiano, ndo se considerou nenhum tipo de ornamento melodico, embora este



60

apareca indicado no manuscrito; como € o caso do tremolo, pizzicato, mordentes, etc.

Tampouco nenhum tipo de indica¢io de diniAmica ou fraseio foi considerado'?.

3.4.1 Notacao dos acordes

Para a notagdo de acordes ao estilo americano Lead sheet foi necessario criar uma fonte
propria. As duas opg¢des predeterminadas no software sdo limitadas para o resultado esperado.

Assim, a fonte criada para os acordes foi: Font: Lucida sans Unicode, Size:28, Style: Bold

3.5 Harmonizagao

O processo de harmonizagao das 12 obras digitalizadas em Finale 2014 foi pensado
inicialmente ao estilo Lead sheet, melodia e cifrado americano, como € trabalhado usualmente
nos diferentes livros, recopilagdes e cole¢des de choro publicados nos tiltimos 20 anos no Brasil.
Exemplos disto sdo os “cadernos de composicdo de Jacob do bandolim” Vol.1 e Vol.2
realizados pelo musico Marcilio Lopes, o Instituto Jacob do bandolim e o Museu da Imagem e
do Som do Rio de Janeiro. Para esta recopilagao, foi a principal referéncia porque, os dois livros
juntos contém as 127 obras compostas por Jacob incluindo vérias inéditas, descobertas durante
a pesquisa e catalogacao.

Outro referencial importante foram os trés volumes publicados pelo instituto Moreira
Lima IMS em homenagem aos 150 anos do nascimento do grande compositor Ernesto Nazareth.
Neste trabalho os musicos Marcilio Lopes e Paulo Aragdo fizeram um trabalho de sintese
convertendo a musica original para piano ao formato melodia e cifra, com a motivagdo de
enriquecer o repertorio dos conjuntos de choro atuais.

Aliais, se pesquisou outros trés trabalhos: “O melhor do choro Brasileiro” Vol.1 e Vol.2;
e “O melhor de Pixinguinha” melodias e cifras. Esses trabalhos foram publicados pela editora
Os Irmaos Vitale em 1997.

Outros grandes referentes e possivelmente os mais usados nas praticas e rodas de choro
da atualidade, s@o os trés volumes publicados por Almir Chediak no ano 2007: “Songbook

Choro” Vol.1, Vol.2 e Vol.3. Estes volumes contém um compéndio significativo de obras dos

BEste esclarecimento é importante devido a que os arranjos de miisica colombiana geralmente sio escritos ‘ao
detalhe’, isto é, num estilo mais erudito.



61

compositores com maior relevancia e as musicas que se converteram em emblemas do choro
ao serem interpretadas pelos grandes mestres da velha-guarda como Pixinguinha e Benedito
Lacerda, Jacob do bandolim e época de ouro ou Waldir Azevedo, entre outros. Sobre este
ultimo, tem que se destacar que além de ter a melodia e cifrado americano como os mencionados
anteriormente, também tem uma linha adicional, para o que ¢ chamado popularmente entre os
musicos de “baixarias”. Esta linha esté escrita em clave de Fa e ¢ tocada geralmente pelo violdo
7 cordas ou por instrumentos de sopro com registro grave que tradicionalmente fazem
contracantos, tais como o trombone ou saxofone tenor. Ao contar com esta linha adicional, estes
songbooks trabalham mais detalhadamente e se assemelham ao tipo de arranjo proposto para

este projeto que mais adiante serd explicado detalhadamente.

3.5.1 Aspectos gerais e metodologicos para a harmonizagio

Como compositor, Alvaro Romero conseguiu algo que, se acredita, todos os praticantes
desta arte buscam: criar e consolidar um estilo proprio. Acredita-se que essa identidade propria
que se da a misica de Alvaro Romero é devida a dois fatores principais: o desenho melédico
carateristico, principalmente nas terceiras partes que consiste em criar melodias cantabiles, de
notas longas em constantes amalgamas de 2 contra 3 e a harmonia implicita, um tipo de
utilizacdo que, embora fosse “genérica” na época nas distintas danzas que compunham o
repertorio colombiano do século passado, ele conseguiu se apropriar desses fatores até o ponto
que se converterem no seu selo pessoal.

Para conseguir uma harmonizagdo de acordo como estilo do compositor, foi necessario
submergir, de forma rigorosa e detalhada, no repertério gravado e publicado principalmente por
ele mesmo e seu trio Morales Pino. Neste repertorio, 49 faixas dentro dos seus 23 LPs (ver
tabela 1) sdo da autoria de Alvaro. Vale a pena mencionar que o estudo da miisica de Romero
ndo comeg¢ou unicamente durante a presente pesquisa, mas € o resultado de aproximadamente
20 anos de pratica, analise e arranjo do seu repertorio nos distintos formatos: trio colombiano,
Banda Sinfonica, estudantina e diferentes grupos de camera.

Tendo sido interprete de violdo, Romero conseguiu deixar nas suas composi¢des um
estilo de harmonizagdo caracteristico que se converteu em um elemento referencial para os
musicos e interpretes deste instrumento nos anos futuros. Um caso similar acontece no Brasil
com Dino 7 cordas no conjunto “Epoca de ouro”, que serve como referéncia para os violonistas

de choro.
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3.5.2 Materiais harmonicos caracteristicos da musica de Alvaro Romero
A. Ritmo harmoénico
Dentro da musica, uma das caracteristicas ¢ a de sempre procurar mudar de inversdo ou

acorde em cada pulso (de acordo ao ritmo harmodnico da obra), fazendo saltos pequenos e

tentando criar sequéncias com sentido melddico que deem consisténcia a harmonizagao.

B. Conducao de baixos melédicos

Ao se fazer isso, tenta-se criar ligagdes melodicas com os baixos em dire¢do ascendente ou
descendente, segundo o caso. Como podemos apreciar no seguinte exemplo do pasillo “Bodas
de Oro” do album “El suerio de un artista”. Na se¢ao C, observa-se como o violdao cria uma

conducdo melddica descendente na apresentacdo do motivo em mi bemol maior.

Lento exprisive Elb Bo7/D Cm G7/B Ap C7/G Fm

B e e e
. . T | =+
.-I;.II | : Ni y .INI | b |-___-
Gtr. {:} :’r‘”'u.'l = E - e _g_gﬂ_ ; _i_“H::':
L R g =5
Eb:

Figura 58: Primeiros 8 compassos da terceira parte de "Bodas de oro" de Alvaro Romero. Transcripcio do autor

C. Baixos melodicos sobre um mesmo grau

A utilizagdo de um baixo descendente sobre um mesmo grau, principalmente na tonica em
modo maior, criando, no seu andar, acordes como primeiro grau com sétima maior ou com
sexta. Isto pode se apreciar no seguinte fragmento da terceira parte do pasillo “Arco Iris”

publicado no 4lbum mencionado anteriormente “El suerio de um artista” pelo trio Morales Pino.
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Figura 59: Primeiros 4 compassos da terceira parte de "Arco iris" de Alvaro Romero. Transcrigdo do autor.

D. Uso do V7/V no modo maior

Na obra Arco Iris, também se pode encontrar um giro harmonico muito comum no choro e
no samba, o uso de um segundo grau maior. Realmente, falando em termos académicos, trata-
se de uma dominante secundaria, quinto sete do quinto grau (V7/V). Este movimento
harmonico gera expectativa pois o ouvinte espera um movimento diatonico, isto ¢, um segundo
grau menor (ii), principalmente neste exemplo onde na primeira frase do motivo apresenta esta
concatena¢do harmonica (1-ii-V). Deve-se agregar que a melodia esta na nona com fun¢do de
retardo gerando, na soma, ainda mais tensdo através de um acorde de E7(9); movimento muito

comum nas terceiras partes das obras de Romero.
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Jd iy ) \ \
1 :  — i
G 88 v .. b 3300 g3 Y 33
~ ow_P o e o e o e o
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Figura 60: Primeiros 12 compassos da terceira parte de "Arco iris” de Alvaro Romero. Transcrigdo do autor
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E. Uso do V7/V no modo menor

Este caso ¢ similar ao anterior, porém, este exemplo ¢ em tonalidade menor. Este ¢ o
motivo da primeira parte (A) do pasillo “Bodas de Oro”. Observa-se aqui como usa o
dominante secunddrio do quinto do quinto (V7/V na primeira inversdo), para gerar um
movimento cromatico ao seguir o baixo a sétima do quinto grau (V7 na terceira inversao) para
finalmente chegar a tonica na primeira inversdo. Este movimento harménico ¢ bastante
surpreendente e gera um clima de “instabilidade”, devido ao fato de que ndo ¢ facil perceber
em qual tonalidade estd a obra até concluir a frase. Além do uso do V7/V na inversdo, ¢
importante destacar o uso do V2, pois abre a possibilidade de usar acordes de quatro notas com

a sétima no baixo.
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Figura 61: Primeiros 4 compassos da primeira parte de "Bodas de oro” de Alvaro Romero. Transcri¢io do autor
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CAPITULO 4

Elaboracao de arranjos

Para a criacdo dos 12 arranjos das obras selecionadas se optou pela formagdo mais
importante na musica andina colombiana, o trio colombiano: bandola, tiple e violao, formacao
a qual Alvaro Romero dedicou a maior parte do seu trabalho como arranjador, compositor e
intérprete. Para mim, ¢ muito confortdvel trabalhar com esse formato pois dediquei mais de
uma década ao estudo e producao, tanto com o trio de I/da y Vuelta, onde atuo como diretor e
intérprete desde 2005, além de diversos grupos de camara que tenho atuado como arranjador e
diretor musical.

Nas ultimas décadas, devido a formacdo académica de varios musicos integrantes de
trios com destaque nacional, o formato de trio colombiano tem evoluido em termos de arranjos
e textura musical. Os arranjos e composi¢des passaram a ter uma textura polifonica, evitando-
se a forma mais tradicional de melodia e acompanhamento. Para esse trabalho optei por uma
forma de arranjo mais tradicional, tomando como referéncia o Trio Morales Pino, que possui

grande importancia histérica, como aponta Montenegro (2016)

El trio morales pino contribuyo notablemente a afianzar los roles de los instrumentos
dentro del formato, la bandola teniendo como rol principal llevar la melodia, la
guitarra a cargo de la armonia y las conducciones melddicas en el registro grave o
“bajeos” y el tiple, llevando la armonia a través del “aplatillado” y el “guajeo”,
caracteristico del ritmo (MONTENEGRO, 2016, 37)

Embora a opg¢do por uma textura musical de melodia e acompanhamento va na diregdo
oposta ao trabalho que tenho feito como arranjador e compositor, ela se justifica por tentar se
aproximar da estética do Trio Morales Pino. Além disso, no plano da interpretagao, a textura de
dois planos sonoros bem definidos cria um espago para o instrumento solista fazer variagdes e
improvisos. Nesse aspecto, a interpretacdo serda baseada na sonoridade do choro,
especificamente de Jacob do Bandolim ¢ o seu conjunto regional Epoca de Ouro. Assim como
no trio Morales Pino, o regional de choro trabalha fundamentalmente com dois planos musicais:
melodia e acompanhamento. Esta questdo interpretativa serd aprofundada no capitulo 5.

Por ndo existir nenhuma indica¢ao de andamento nos manuscritos, optou-se por escrever
na partitura os andamentos sugeridos pelo autor da dissertacdo entre colchetes [ ]. A seguir, a

legenda utilizada para descrever os arranjos:
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Legenda da analise

Vermelho para descri¢do de contrapontos
Azul para ressaltar contrapontos e frases originais do manuscrito

Verde para justificar a relacao da harmonia com a melodia e ressaltar determinados
eventos harmdnicos
Roxo para a descrigdo de aspectos formais

Para ressaltar a conducdo melddica do baixo

- (8000

Descrigao intervalar entre duas vozes (sem distingdo entre intervalos maiores e

menores)
3* Ajuste enarmonico do intervalo
T Tritono

4.1 Su majestad la bandola

Em ritmo de pasillo, esta obra é composta em homenagem ao principal instrumento
melddico da musica andina colombiana. A forma da musica consiste em: Intro - AA - BB -
Pontel - CC - Ponte2 - A - B - Pontel - C além de uma pequena coda de 2 compassos.

No primeiro compasso, 0 compositor apresenta o motivo da se¢do A no instrumento
solista. Em seguida, a melodia continua com graus conjuntos e arpejos até concluir com uma
fermata no acorde dominante (E7). Nos compassos 2 e 3 o tiple executa uma segunda voz em
tercas paralelas com a bandola. O violao reforca a harmonia com acordes e, no compasso 3,
executa uma melodia estabelecida pelo compositor.

A secdo A ¢ composta por duas frases de 8 compassos. Cada frase, por sua vez, ¢
dividida em dois periodos de 4 compassos, totalizando 16 compassos'*. O motivo, de carater
arpejado, ¢ apresentado na tonica e em seguida na dominante. O fiple e o violdao cumprem uma
fun¢do ritmica e harmonica, pontuando o final da primeira e segunda frase com um compasso

homoritmico.

14 Analise de frase musical baseado em Joaquim Zamacois (2002)
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Figura 62: Analise da forma da secdo A de “Su majestad la bandola™

A

Figura 63: Grade de “Su majestad la bandola” pag.1
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Harmonicamente, a melodia do antecedente gera um acorde de LA maior com sexta
(A6), permitindo a conducdo dos acordes (A - F#m) apresentada nos compassos 6 ¢ 7. Na
consequente, a melodia desenha um acorde com dominante com nona (E9), que ¢ reforcado no
acompanhamento. Para concluir na primeira execu¢do da se¢do, a melodia sugere um acorde
dominante com nona menor que termina em MI maior, confirmando uma semicadéncia no
quinto grau (regido da dominante). Em seguida, os acordes em fermata direcionam para a
dominante da tonalidade original, repetindo a se¢ao.

A secdo B mantém a estrutura de 16 compassos. Duas frases de 8 compassos dividida
em dois periodos de 4, retornando na tonalidade original de LA maior. Nesta secio, o violio e
o tiple seguem utilizando o recurso da homoritmia'® na pontuagio das frases, porém utilizando
um ritmo diferente.

Harmonicamente, a melodia utiliza as sextas e nonas dos acordes, permitindo o uso
dessas notas no acompanhamento. O fiple nesta parte tem o ritmo do acompanhamento
especificado. Além disso, na terceira frase, a segunda voz em tercas (c. 32-34) executada pelo
tiple ajuda a reforcar a tensdo criada pelo quarto grau menor com sexta (c. 35). Em seguida,
conclui com um contraponto em movimento contrario em relagao a melodia.

O manuscrito original possui apenas partes para a bandola e violdo. Assim, o arranjo se
manteve bastante fiel a versdo original, especialmente no carater ritmico, alterando-se apenas
algumas inversdes de acordes.

Para chegar a se¢do C, o compositor escreve uma ponte de quatro compassos onde
ocorre modulagdo de LA maior (I) para FA maior (-VI). Esta modulagio foi amplamente
utilizada em pasillos e bambucos pelos compositores do inicio do século XX como Fulgencio
Garcia, Emilio Murillo ou "El Ciego" Escamilla entre outros. Para fazer a modulagdo, o
compositor utiliza a escala de tons inteiros descendente e, em seguida, sobrepde duas triades
arpejadas de DO sustenido menor e SI bemol maior. Para concluir, utiliza o acorde dominante
da tonalidade de FA maior.

A terceira parte (C) é composta por duas frases de 16 compassos. Cada frase, por sua
vez, ¢ dividida em dois periodos de 8 compassos, totalizando 32 compassos. Na tonalidade de

FA maior, a melodia, em estilo caracteristico de Alvaro Romero, tem um grande lirismo. Com

1> Textura musical em que todas as vozes procedem simultaneamente com os mesmos valores ritmicos, embora
com melodias diferentes



um desenho cantébile que joga com o amalgama de 2 contra 3, a melodia enfatiza notas as

sextas, sétimas e nonas dos acordes.

Frase 1 Frase 2
(16) (16)
Periodo A Periodo B Periodo A Periodo B
(8) (8) (8) (8)

Figura 64: Analise da forma da secdo C de “Su majestad la bandola”
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O tiple, na maior parte do tempo, esta executando uma conducao de pasillo e s6 muda

quando termina cada uma das quatro frases. Na primeira frase (c. 43-50) realiza um contraponto

nos compassos 47 — 48 e, no ¢.50, uma segunda voz em sextas em relagdo ao baixo do violdo.

Nos dois ultimos compassos da segunda frase (c. 51- 58) realiza um cromatismo ritmico

ascendente para alcancar a dominante e entrar na terceira frase (c. 59-66), na qual faz um

contraponto melédico brincando com o violdo no compasso 66 e em seguida, executa uma frase

ndo convencional no instrumento.

p F Fmaj7/E Dm7 Dm7/C F/A F Ab7Gme
o, - i — ~ . —
o Heblea— %H—fzfi,—f S
Contraponto
ol . . i= e o)
Tip. Bl B : 4 :
Sl gas
— o’
g Il NI M IA D D L B
[ £ 52 = —y e, -y 5§} ‘ e
~e I~ -~ o. z. =  be == j "
Baixo melodico :} l:'::} :::} | :3:, | ‘:“:::-,_, f r \ ”‘
Contraponto baixaria
“ Gm |Gm(maj7)/F# l Gm7/F leG/EI Gm7/D Bbmé6/Db
=z ; ‘ = T bs
e ¢ ! 7™M 7m 6 )
— ?—'r — 2 - - L. |- ti.'
T S SESEE 3 3 s H F
& e . o = .
66 66 6 6*
y/) — =1 - S — s — -t X — -t S i~ e s
ar [ ,E}tf;m gt e s s T ST s
\U Ayl - - -
S, \ — — == I — = — = —
Baixo melodico
_F/C [Co) Fma7 Fma7/E Fmaz Dm7/A Cii
. BB R
Ban. 7,,uidi._a—i;;di1£{j: =
9
Cromatismo hafiménico
s . s L8
Tip. - f ;  § 3
Varia¢ao dq acompanhamento Eranmtiae Dsetioion
1 “
) | N \ Ny | Y Iﬂ& i J i
- % p— e y - y X - y !‘ ) z O -
Gtr. a6 ‘;'. "'—: - i & = & - i & :
qq ?. — — — oy [ 4 h'
& z- F 1 \ \

Figura 66: Grade de “Su majestad la bandola” pag.3
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Nos compassos 67 até 70 o tiple faz uma condug¢do em graus conjuntos dos baixos
melodicos descendentes enquanto continua com a levada do ritmo. Na primeira casa o tiple faz

uma segunda voz em sextas e ter¢as com o violdo para concluir a primeira rodada e repetir a

parte.
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Figura 67: Grade de “Su majestad la bandola” pag.4

Na ponte 2 (c. 76-79) o tiple faz uma segunda voz a melodia da bandola nos quatro
compassos de transi¢do para a parte A, retornando para a tonalidade de LA maior.

O violdo comega executando uma condugdo de baixos melddicos descendentes na
primeira frase (c. 43-50), partindo da tonica até chegar ao segundo grau, fazendo um

contraponto para encadear a proxima frase, onde faz um movimento semelhante, mas desta vez



72

no segundo grau. Nos compassos 57-58 e 62, além do contraponto, o violdo executa um

movimento cromatico em acordes. No primeiro caso, para a ligar a frase 2 com 3, e, no segundo,

para fazer a prepara¢do do quarto grau. A chegada ao quarto grau (c. 65-66) ¢ acompanhada

por um contraponto que liga quarta e ultima frase, que segue o padrao descrito acima até chegar

a casa 1 (c.73-74), fazendo um contraponto para fechar a frase e chamar a repeticao.

Na segunda ponte (c. 76-79) o violao realiza um fundo harménico em notas longas e s6

acelera seu ritmo harmonico perto da cadéncia.

Sec¢ao Intro A B Ponte 1 C Ponte 2 | Coda
No. Compassos 4 16 16 4 32 4 2
Tonalidade LaM. | LaM. | LaM. | LAM.-FaM. | FAaM.| LaM. | FAM.

4.2 Plinio Herrera

Tabela 4: Forma de "Su majestad la bandola"

Em ritmo de polka, esta obra é composta em homenagem ao bandolista e compositor

Plinio Herrera Timaran'¢. A forma da musica consiste em: Intro - AA - BB - Ponte - CC - A -

B - Ponte - C - Coda

A Intro (c. 1-4) estd na dominante de RE Maior e o fraseado vai em dire¢do ao segundo

tempo dos compassos 1, 2 e 4, que sdo reforcados harmonicamente pelo tiple e pelo violao. O

compasso 3 contém um contraponto de sextas entre a melodia e os baixos.

A se¢do A estd em tonalidade de RE Maior e ¢ composta por duas frases de 8 compassos.

Cada frase, por sua vez, ¢ dividida em dois periodos de 4 compassos, totalizando 16 compassos.

1 Plinio Herrera Timaran (1904 - 1994) compositor e bandolista de destaque integrante do trio Morales Pino
antes da incorporac¢do do Diego Estrada
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Durante os trés primeiros periodos (¢ 5-16), o tiple e o violdo realizam um

acompanhamento caracteristico de polka. No quarto periodo (c. 17-20) ha uma mudanca no

acompanhamento. Primeiro hd acorde que soa um compasso inteiro e, em seguida, um

contraponto a trés vozes para chegar a casa um, repetindo a se¢ao.
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Figura 70: Grade de “Plinio Herrera” pag.2

A secdo B mantém a mesma estrutura da anterior, 16 compassos com duas frases de oito

compassos, tendo cada frase dois periodos de 4 compassos. Cada periodo tem um ambiente
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sonoro distinto. No primeiro periodo (c. 22-25), o tiple faz uma levada enquanto o violdo a
complementa com uma condu¢do melddica dos baixos. No segundo periodo (c. 26-29), o tiple
faz uma condugdo da harmonia de ii- V7- I utilizando a textura dos harmdnicos naturais do
instrumento. O violdo o reforca durante trés compassos até que finalmente realiza um

contraponto em semicolcheias para seguir para a segunda frase.

O terceiro periodo (c. 30 — 33) ¢ similar ao primeiro. A melodia ¢ exatamente a mesma,
mas a harmonia enfatiza o relativo menor (vi). No quarto periodo (c. 34 — 37) a melodia da
bandola esta sempre acompanhada por uma segunda voz, executada pelo tip/e nos compassos
34 e 35 e pelo violdo no compasso 36, direcionando para uma conclusdo caracteristica da polka
utilizando trés colcheias.

A seguir, uma ponte (c. 38 —41) faz a transi¢c@o para a tonalidade de sol maior. O arranjo
apresenta uma mesma melodia executada pelo violao e pelo tiple em oitavas diferentes. Em
seguida, a melodia desenha a escala de RE maior, concluindo na dominante da nova tonalidade.

A terceira parte (C) mantém basicamente a mesma estrutura de 16 compassos das duas
secdes anteriores. Porém, o terceiro periodo (c.50-52) aqui € constituido de apenas 3 compassos,
sendo uma assimetria como esta extremamente rara dentro do estilo do compositor. Na
repeticdo da se¢do, a casa dois apresenta esse mesmo periodo com 4 compassos, completando
a se¢do com 16 compassos.

Durante os dois periodos iniciais (c. 42-49) o tiple realiza exclusivamente a levada
caracteristica da polca. O violdo segue a mesma logica, porém realizando algumas condugdes
melodicas no segundo periodo. Para amenizar a assimetria da segunda frase (c. 50-56), ha uma
mudanga de andamento logo na entrada do ultimo periodo. Tanto o tiple como o violdo ficam
no acorde dominante durante dois compassos. A bandola realiza um arpejo descendente de RE
maior com sexta. Na segunda repeti¢do, apds a solucdo da assimetria na forma, a harmonia
segue para outro caminho. Em vez de ir para o quinto grau, o compositor utiliza um movimento

harmoOnico muito caracteristico do seu estilo: V7/IV — 1V — 1v.
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Figura 71: Grade de “Plinio Herrera” pag.3

A coda utiliza material dos ultimos 4 compassos (c. 65-68), repetindo o trecho mais
duas vezes (um total de trés vezes). Esse tipo de encerramento ¢ comum no choro e se observa
em diversas musica de Jacob do Bandolim, tais como: Diabinho Maluco, Nosso Romance,

Simplicidade, Bole-Bole e Assanhado.
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Figura 72: Grade de “Plinio Herrera” pag.4
Sec¢ao Intro A B Ponte C Coda
No. Compassos 4 16 16 4 16* 4
Tonalidade RéEM. | RéM. | Ré M. Ré M. Sol M. Sol M.

Tabela 5: Forma de "Plinio Herrera"
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4.3 Recuerdos

Essa musica foi inclusa no repertorio por ser a inica composi¢ao no ritmo de bambuco
encontrada na pesquisa, ritmo pouco utilizado pelo compositor. A principio, a musica se
assemelha a uma cang¢do, entretanto nenhuma letra foi achada para essa musica. Optou-se por
respeitar o compasso de 3/4 que consta no manuscrito, embora atualmente os bambucos sao
escritos e tocados em 6/8. A forma ¢ de cancdo: Intro - A — Intro - A — Intro2 — B1 — B2 -
Intro - A — Intro2 — B1 — B2 — coda.

A intro (c.1-9) esta na tonalidade de ré menor e consiste em um ciclo de vi—i- V7 —1
que se repete duas vezes enquanto a bandola realiza uma melodia composta,
predominantemente, de arpejos. O tiple faz a levada durante toda a se¢do. O violao, na segunda
metade (c.5-8) troca a levada por um contraponto motivico. O compasso 9 consiste numa
pequena ponte para a segunda secdo, onde o tiple e o violdo realizam uma melodia de
apogiaturas cromaticas sobre um acorde dominante com nona bemol e nona aumentada.

A se¢do A estd em tonalidade de RE menor e é composta por duas frases de 8 compassos.
Cada frase, por sua vez, ¢ dividida em dois periodos de 4 compassos, totalizando 16 compassos.
Nos primeiros dois compassos (c. 10-11), os trés instrumentos realizam um contraponto a trés
vozes. No resto da se¢do tanto o tiple como o violdo executam a levada de bambuco, com
excecdo do compasso 18 e 19, onde hd um contraponto de violdo; e do compasso 21, onde ha
um contraponto de tiple. Na finalizacdo da parte (c. 21-24) o violao volta a executar um

contraponto motivico similar ao contraponto da intro.

Frase 1 J E Frase 2 J
| (8) (8)
/\ /\
| Per(i:;JoA I [ Per(iz;io B J [ Per(iz;:loA J [ Per(iz;'loB J

Figura 73: Analise da forma da secdo A de “Recuerdos”
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Figura 74: Grade de “Recuerdos” pag.1

A intro 2 se diferencia da primeira pela resolu¢do no modo maior.

A se¢do B mantém a organizagdo de frases e periodos da secdo A, porém na tonalidade
de RE Maior. No manuscrito original, Alvaro Romero opta por nio utilizar o ritornelo e escreve
duas vezes a secdo. Isso ¢ justificado pelo uso de variagdes melodicas realizadas na repeticao.

O arranjo do violdo e do fiple se mantém inalterado nas duas repetigoes.
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Figura 75: Grade de “Recuerdos” pag.2

Na primeira frase (c. 35-42) o tiple realiza, em alguns trechos, uma segunda voz com a
melodia da bandola (c. 35-36 e 35-40). O violdo realiza um contraponto nos compassos 35 e
46. No resto da se¢do ambos os instrumentos cumprem a funcao ritmica, executando a levada
caracteristica de bambuco.

Harmonicamente cabe destacar o trecho dos compassos 42 e 43. Se realiza um

movimento de tdnica — Dominante por um cromatismo harménico: F#m7-Fm7-Em7-Eb9.

- ! - N | I\ S  —r—
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Figura 76: Grade de “Recuerdos” pag.3

No coda, assim como na obra anterior, se utiliza material dos ultimos 4 compassos (c.

67-70) repetidos mais duas vezes.
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Figura 77: Grade de “Recuerdos” pag.4

Sec¢ao Intro A Intro2 B1 B2 Coda
No. Compassos 8 16 8 16 16 6
Tonalidade Rém. | Rém. | Rém. Ré M. Ré M. Ré M.

Tabela 6: Forma de "Recuerdos”
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4.4 Soledad

Em ritmo de gavota, esta obra é uma das quatro mésicas compostas por Alvaro Romero
neste ritmo. A forma da musica consiste em: AA-BB-A-B
A se¢do A esta em tonalidade de LA maior e é composta por duas frases de 8 compassos.

Cada frase, por sua vez, ¢ dividida em dois periodos de 4 compassos, totalizando 16 compassos.

E Frase 1 J E Frase 2 j

(8) (8)
/\. /\
[ Per(iz;ioA J [ Per:z;iOB J [ Per:z;ioA J [ Per(iz;ioB J

Figura 78: Analise da forma da secdo A de “Soledad”

Na maior parte da se¢do o tiple esta realizando a levada caracteristica de gavota. No
final da frase 1 (c. 8) hd um contraponto executado junto como violdo. Na frase 2 o tip/e executa
uma segunda voz com a bandola entre os compassos 11 e 13 e nos compassos 15 e 16,
concluindo a secao.

O violdo inicia o primeiro periodo da frase 1 fazendo dois contrapontos em resposta a
melodia (c. 3 e 6). No segundo periodo realiza a levada caracteristica, criando uma conducao
de baixos onde predominam os graus conjuntos descendentes (c. 6-8). Na frase 2 realiza dois
contrapontos (c. 13 e 15).

Harmonicamente, os acordes com sétima e/ou nona sao utilizados juntamente com o

movimento melédico, como se evidencia no motivo (c. 2-3).
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Figura 79: Grade de “Soledad” pag.1

A secdo B estd na tonalidade de R¢é maior e mantém a estrutura da anterior (A).
O tiple realiza uma segunda voz com a melodia (c. 26-28) e um contraponto (c. 31-32),
cumprindo a fung¢do de ritmo e harmonia no resto da se¢do. A respeito do violao, pode-

se destacar o contraponto do compasso 26 e do compasso 34.
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Figura 80: Grade de “Soledad” pag.2
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Secao A B
No. Compassos 16 16
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Tabela 7: Forma de "Soledad"”
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4.5 Inecita

Em ritmo de guabina, esta obra ¢ composta em tonalidade de SOL maior com
dedicatéria ao Rafael Mayorga'’. A forma da musica consiste em: Intro - AA - BB - Ponte —
CC.

A intro (c.1-8), nos primeiros quatro compassos, expde um jogo de pregunta e resposta
entre e a bandola e os instrumentos acompanhantes. Os proximos quatro compassos iniciam
um acelerando até chegar a uma semicadéncia (c.8).

A secdo A e ¢ composta por duas frases de 8 compassos. Cada frase, por sua vez, ¢

dividida em dois periodos de 4 compassos, totalizando 16 compassos.

E Frase 1 J E Frase 2 ]

(8) (8)
/\ /\
| Per(iz;ioA I [ Per:z;io B J [ Per:z;ioA J [ Per(ic4>;:loB J

Figura 82: Analise da forma da secdo A de “Inecita”

O tiple na frase 1 (c.9-16) realiza varios contrapuntos en respuesta a la bandola (c.10,
12, 14 e 16). Na frase 2 cumpre a fun¢do de acompanhamento, executando a levada de guabina.
Além de executar a levada, o violdo executa uma segunda voz em relacdo em diversos

trechos. (c. 9, 13, 15, 21 e 22).

17 Cantor e fundador da “estudantina Colombia” em 1962
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Figura 83: Grade de “Inecita” pag.1

A secdo B ¢ composta por duas frases de 8 compassos. Cada frase, por sua vez, ¢

dividida em dois periodos de 4 compassos, totalizando 16 compassos.

A frase 1 (c.25-32) ¢ completamente interpretada com harmonicos artificiais nos trés

instrumentos, onde a bandola executa a melodia e o tiple, junto com o violdo executam um

contraponto a duas vozes (a parte do violdo foi extraida do manuscrito original).

Na frase 2 (c.33-40) a musica volta para a textura habitual de melodia e

acompanhamento até o fim da se¢@o. A ponte (c. 41-44) faz a modulagdo para DO Maior, com

o seguinte caminho harmoénico: I — V7/ii—ii — V7.
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Figura 84: Grade de “Inecita” pag.2

’.

A secdo C estd na tonalidade de DO maior e ¢ composta por duas frases de 16

compassos. Cada frase, por sua vez, ¢ dividida em dois periodos de 8 compassos, totalizando

32 compassos.
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Frase 1 Frase 2
(16) (16)
Periodo A Periodo B Periodo A Periodo B
(8) (8] (8) (8)

Figura 85: Analise da forma da se¢do C de “Inecita”

O tiple, durante a frase 1 (c.45-59), cumpre a funcdo ritmo harmdnica com a levada
caracteristica de guabina. Contrastando com a se¢des anteriores, o ritmo harmonico dessa secao
¢ diferente, sendo predominante o uso de dois acordes por compassos. No compasso 52 executa
uma segunda voz com o violdo e no compasso 60 com a bandola. O violao, além de executar a
levada, realiza trés contrapontos. O primeiro, no inicio da parte (c. 45-47), ¢ uma continuagdo
do contraponto exposto na ponte. O segundo contraponto (c. 51-53), tem a fungdo de unir os
dois periodos da primeira frase. O terceiro contraponto (c. 53-55) ¢ exatamente igual o primeiro
pois o comeco de ambos os periodos € igual.

A frase 2 da se¢d@o C se inicia da mesma forma que a frase 1 nos cinco compassos iniciais
(c. 61-65). No compasso se inicia um ritardando de trés compassos onde hd uma mudanga do
acompanhamento (extraido do manuscrito original). No compasso 70, a musica volta a tempo
até concluir a se¢do. O tiple executa um contraponto no compasso 71 e uma segunda voz com
o violdo (c. 76) para concluir a primeira repeti¢do da secdo. O violdo conduz ritardando,
executando um contraponto e impondo o pulso durante a mudanga de andamento. No final da

primeira repeticao (c. 75-76), o violdo realiza um contraponto de dois compassos.
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Figura 86: Grade de “Inecita” pag.3

J
L)

Para finalizar, (c.77-82), optou-se por repetir os ultimos quatro compassos da parte C
(c.72-75) com uma pequena variagdo melddica, repetindo a ideia utilizada nas obras anteriores

“Plinio Herrera” € “Recuerdos”.
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Sec¢ao Intro A B Ponte C
No. Compassos 8 16 16 4 32
Tonalidade Sol M. | Sol M. | Sol M. Dé M. Dé M.

Tabela 8: Forma de "Inecita”
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4.6 Estelita

Em ritmo de danza, esta obra foi composta no ano 1988 e dedicada a Estela Mufioz. A
forma da musica consiste em: Intro - AA - BB - CC.

Na intro a bandola apresenta o motivo melddico da primeira parte. O tiple e o violao
fazem acordes em minimas até chegar na semi-cadéncia no quarto compasso.

A segdo A esta em FA Maior é composta por duas frases de 8 compassos. Cada frase,

por sua vez, ¢ dividida em dois periodos de 4 compassos, totalizando 16 compassos.

Frase 1 Frase 2
(8) (8)
Periodo A Periodo B Periodo A Periodo B
(4) (4) (4) (4)

Figura 88: Analise da forma da secdo A de “Estelita”

O tiple executa a levada caracteristica da danza e nos compassos 15 a 17 faz uma
segunda voz com a melodia da bandola. O violdo cumpre uma fungdo parecida, adicionando

contrapontos e conducdes de baixo durante toda a secao.
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Figura 89: Grade de “Estelita” pag.1

A secdo B mantém a estrutura de 16 compassos da se¢do anterior (A).

94

O tiple novamente se mantem na levada de danza, realizando um contraponto junto com

o violdo nos compassos 28 e 29. Contrastando com o tiple, o violdo realiza diversos

contrapontos ao longo da se¢do. Na frase 1 se inicia um contraponto sequencial a duas vozes

no registro grave, simulando a sonoridade caracteristica dos violdes nos regionais de choro'®.

18Recurso onde dois violdes do conjunto regional realizam contraponto a duas vozes, geralmente em intervalos de
tergcas ou sextas na regido grave do instrumento. Esse tipo de textura foi amplamente utilizado por Jacob do
Bandolim e pelo Conjunto Epoca de Ouro.
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Figura 90: Grade de “Estelita” pag.2

No compasso 28 o tiple e o violao fazem um contraponto para conectar as frases da
se¢do. A frase 2 ¢ concluida com o mesmo recurso mencionado anteriormente, com o violao

fazendo um contraponto de tercas descendentes (c. 32-36).
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Figura 91: Grade de “Estelita” pag.3

A secdo C estd na tonalidade de SI bemol maior e ¢ composta por duas frases de 16 compassos.

Cada frase, por sua vez, ¢ dividida em dois periodos de 8 compassos, totalizando 32 compassos.
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Frase 1
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Figura 92: Analise da forma da se¢do C de “Estelita”
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Como nas se¢des anteriores, o tiple segue cumprindo a fungdo ritmo harmonica com a
levada caracteristica de danza. Além disso, realiza um contraponto com a bandola e o violao
nos compassos 37 e 41. No ultimo compasso da primeira frase (c. 52) realiza uma segunda voz
ao contraponto do violdo, no qual cumpre a fungdo de unir as duas frases da parte. Entre os
compassos 44 e 45 hd uma aceleracdo do ritmo harmdnico, enfatizando o segundo grau da

tonalidade.
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Figura 93: Grade de “Estelita” pag.4



Sec¢ao Intro A B C
No. Compassos 4 16 16 32
Tonalidade Fa M. Fa M. Fa M. Si bemol M.

Tabela 9: Forma de "Estelita"”
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A seguir, uma breve andlise dos 6 pasillos (dires andinos, Peregrino, Don Octavio,

Alberto Rosero, El descompuesto e O.T.E.), destacando suas particularidades.

4.7 Aires Andinos

Pasillo dedicado a estudantina Aires Andinos. O manuscrito original esta formatado

para estudantina (3 bandolas, tiple e violao). Esta na tonalidade de Mi maior e sua forma da

musicaem: A—A—-B-B—-A-C-C-Coda.

A respeito do arranjo, ¢ importante ressaltar o contraponto da tltima se¢ao (C) entre os

compassos 40 e 64. O tiple e o violdo executam contrapontos motivico continuamente, criando

um jogo de pergunta e resposta entre os dois instrumentos.
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Figura 94: Grade de “Aires andinos” compassos 39 - 56
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Figura 95: Grade de “Aires andinos” compassos 57 — 74

.¢| AL

Secao A B C Coda
No. Compassos 16 16 32 2
Tonalidade Mi M. Mi M. La M. La M.

Tabela 10: Forma de "dires Andinos"



4.8 Peregrino
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Pasillo composto em 1958 e dedicado ao seu companheiro de trio, Peregrino Galindo.

Est4 na tonalidade de LA maior e sua forma consisteem A —A—-B—-B-A—-C—C.

O arranjo tem como particularidade um deslocamento do tempo nos compassos 51 e 52

da se¢do C, recurso ja utilizado no pasillo “Su majesta la bandola”.
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Figura 96: Grade de “Peregrino” compassos 43 - 54

Secao A B C
No. Compassos 16 16 32
Tonalidade La M. La M. Re M.

Tabela 11: Forma de "Peregrino”
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4.9 Don Octavio

Pasillo dedicado a Octavio Marulanda. Estd na tonalidade FA maior e sua forma
consisteemA-A-B-B-C-C-A-B-C.

Na secdo A, a segunda exposicdo do motivo (c. 8-10) é acompanhada por um
contraponto criado a partir de uma retrogradagao ritmica da melodia. Essa sobreposi¢do ritmica

cria um efeito ja observado anteriormente ( “Su majesta la bandola” e “Peregrino”).
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Figura 97: Grade de “Don Octavio” compassos 1 -12

Na se¢do C, violdo faz uma condugdo de baixos descendentes entre os compassos 39 e

49, cobrindo um intervalo de décima em 11 compassos.
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@m
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Secao A B C
No. Compassos 16 16 32
Tonalidade Fa M. Fa M. Sib M.

Tabela 12: Forma de "Don Octavio”
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4.10 Alberto Rosero

Pasillo dedicado ao violonista do trio “fres de copas”, Alberto Rosero. Esta na

tonalidade de LA maior e sua forma consiste em Intro—A—-A-B-B-C-C-A-B-C-
Coda.

Na terceira se¢do (C), entre os compassos 56 € 58, se observa mais uma vez o recurso

de sobreposicdo de figuras ritmicas, ao mesmo tempo que o fiple utiliza um efeito de
harmdnicos naturais.
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Figura 99: Grade de “Alberto Rosero” compassos 55 — 59

Para a elaboracdo do coda (c.74-83), criou-se uma variagdo melodica dos ltimos oito

compassos da terceira parte (C). Das 12 musicas, este recurso foi utilizado apenas nesta obra.
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Figura 100: Grade de “Alberto Rosero” compassos 70 — 83
Secao Intro A B C Coda
No. Compassos 4 16 16 32 8
Tonalidade La M. LaM. | LaM. | REM. | RéM.

Tabela 13: Forma de "Alberto Rosero"”
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4.11 El descompuesto

Pasillo datado de 1962, originalmente se chamava “Estudio de pasillo” e,
posteriormente, o nome foi alterado para “El descompuesto”. Esta na tonalidade de LA menor
e sua forma consiste em Intro-A-A-B-B-A-C-C.

Na apresentacdo do motivo da terceira parte (c. 48-51), optou-se por respeitar o ritmo

de acompanhamento escrito pelo compositor no manuscrito original.
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Figura 101: Grade de “El descompuesto” compassos 43 — 54

Sec¢ao Intro A B C
No. Compassos 4 16 16 16
Tonalidade La m. La m. Do M. La M.

Tabela 14: Forma de "El descompuesto”
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4.12 O.T.E.

Pasillo escrito originalmente para piano. Esta na tonalidade de LA maior e sua forma
consiste em Intro—A—-A-B-B—-A-Ponte—C-C
Na sessdo B, em cada comego de frase (c. 39-44 e 47-50), a melodia estd na mao

esquerda do piano. Para o arranjo, optou-se por adicionar um efeito percussivo executado pelo

tiple.
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Figura 102: Grade de “O.T.E.” compassos 37 — 54
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Sec¢ao Intro A B Ponte C
No. Compassos 4 32 16 3 32
Tonalidade La M. LaM. | LaM. | LAM.—FaM. | Fa M.

Tabela 15: Forma de "O.T.E"

4.13 Consideracoes parciais

Conhecendo em profundidade o repertorio de Romero gravado pelo “Trio Morales
Pino” (Tabela 1) e demais agrupacdes (Tabela 16), pode-se afirmar que as obras inéditas
abordadas conservam os mesmos padrdes de desenho formal e estrutura musical. Nos pasillos
“Su majestad la bandola”, “Aires Andinos”, “Peregrino”, “Don Octavio”, “Alberto Rosero” e
“O.T.E”, observa-se nas terceiras partes (C) a utilizagdo dos mesmos padrdes nos desenhos
melodicos. Estes padrdes se converteram numa assinatura pessoal do seu estilo de composigao,
que consiste em criar melodias cantdbiles, de notas longas em constantes amalgamas de 2
contra 3, como em seus pasillos mais conhecidos “Humorismo” ou “Torio”. Em contrapartida,
0 bambuco “Recuerdos” nao segue os padrdes de outros bambucos reconhecidos como “Los
Doce” ou “Dical”. Devido a sua forma, tudo parece indicar que “Recuerdos” € uma cangao,

porém isto ndo pode ser demonstrado, pois ndo existe evidéncia da letra.

Harmonicamente, na quase totalidade das obras, se usaram acordes com extensdes
agregadas, sendo os mais comuns a sétima maior e sexta entre os acordes maiores com fungdo
de tonica e a nona nos acordes com fun¢do de dominante. Como ja mencionado no capitulo 3,
o uso deste tipo de harmonia ndo era comum nas interpretacdes de Alvaro Romero, porém,

acredito que o uso adequado pode enriquecer o arranjo sem descaracteriza-lo.

A eleicao dos andamentos das obras esta baseada nas gravagdes do “Trio Morales Pino”,
e como foi mencionado anteriormente, por ser uma sugestdao do autor da dissertagao, optou-se

por escrevé-lo entre colchetes [ ].

Sobre o desenho formal, decidiu-se sempre terminar com a tltima secdo C, do mesmo
jeito que era feito pelo “Trio Morales Pino”. Nas obras com repeti¢do Da capo, volta-se a
interpretar cada se¢do de maneira linear até chegar a C e terminar. Nesse aspecto, essa
manifestacdo difere do choro que sempre tem como final o retorno a secdo A a tonalidade

principal.
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CAPITULO 5

Gravacio e abordagem interpretativa

Apds o processo de selecdo de obras e elaboragdo dos arranjos, o proximo passo foi
gravar as 12 obras em estudio. Por razdes de tempo e praticidade, o autor da presente dissertagcao
optou por ele mesmo gravar os trés instrumentos (violdo, tip/e e bandola) nos estudios da escola

Canto por la vida®.

5.1 Metodologia de gravacao

Em primeira instancia, foi criada uma guia MIDI para cada musica. A partir da guia,
iniciou-se a captagdo dos instrumentos: primeiro o violdo e, em seguida, o tiple. Finalizada as
gravagdes dos instrumentos de acompanhamento nas 12 obras, iniciou-se a gravagdo da
bandola. No ambito da musica Colombiana, existem dois trabalhos fonograficos com uma
metodologia de gravagdo parecida. Um deles ¢ o LP “Colombia 3x3x3 - Gabriel Uribe

multiplicado por st mismo*°

, onde o multi-instrumentista Gabriel Uribe gravou 2 clarinetes, 2
flautas e 2 saxofones, acompanhado de um conjunto de base (cordas arcadas, piano, trompete,

tiple e percussdo).

: r‘; .

‘GABRIEL URIBE " ;

M plicadg por si mismo

Figura 103: Capa do LP Colombia 3x3x3 "Gabriel Uribe Multiplicado por si mismo"

19 Escola de musica de Ginebra (Valle del cauca), Colombia

20 N3o foram encontradas informagdes sobre o ano de langamento do disco pois o selo “Sonolux” ndo colocava
essa informagao nos discos.
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O outro foi o trabalho “Antologia de compositores Santadereanos” (fig. 104) realizado
em 2008 por Fernando Remolina que, assim como na presente pesquisa, gravou bandola, tiple
e violao. Um album em homenagem a compositores do estado de santander como Luis Antonio

Calvo e “Pacho” Benavides entre outros.

. Antologia de

I compositores
Santandereanos
Fernando '

‘\“_ \ 7 ’

Figura 104: Capa do CD “Antologia de compositores Santanderanos” do Fernando Remolina

5.2 Outras gravacdes das obras de Alvaro Romero

Como mencionado em capitulos anteriores, o principal difusor de suas composicdes foi
ele mesmo, por meio do trio Morales Pino. Mesmo quando o trio encerra suas atividades por
problemas de satde, que afetaram o fiplista Peregrino Galindo e, depois, o proprio Alvaro
Romero, Alvaro seguiu ativamente como compositor. Seu vasto catdlogo de obras é uma fonte
para varios musicos admiradores de seu trabalho. Um dos exemplos significativos desse fato se
deu no ano 2004, quando se publicou um album de obras inéditas chamado “Cosas de mi vida”.
(fig. 105)

Antonio Giraldo, um melomano e admirador do trabalho de Romero, decidiu produzir
um trabalho com 16 obras inéditas até entdo. Para a interpretacao das obras, reuniu-se em 2003
quatro grupos de destaque que, até entdo, residiam em Bogota: Cuatro Palos (2 bandolas, tiple
e violdo, Palos Y Cuerdas (bandola, tiple e violao), Quinteto Marca Acme (flauta transversal,
bandola, tiple, violao e violao baixo) e o duo Barrockofilo (flauta transversal e violao). Além
disso, criou-se a Estudantina Alvaro Romero, exclusivamente para o projeto. As obras

selecionadas foram Diego Estrada, Cosas de mi vida, Natalia, Maribel, Albita, Jeraldo, Adolfo
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Vera, Amelia Mora, Alejandro, Los Quinteritos, Alma, Caldono, Notas del alma, Parol, Stella

e Toriito Giraldo.

Obras inéditas

de Alvaro Romero Sdnchez

Figura 105: Capa do CD de obras inéditas de Alvaro Romero "Cosas de mi vida" (2004)

Na tabela a seguir, se detalham 29 obras de Alvaro Romero gravadas por diferentes

artistas.
No. | Obra Ritmo Interprete

1 Adolfo Vera Polka Palos y cuerdas
2 Albita Danza Estudiantina Alvaro Romero
3 | Alejandro Pasodoble Cuatro palos
4 Alma Fox-blues Estudiantina Alvaro Romero
5 Amelia Mora Pasillo Duo Barrockéfilo
6 Cache Pasodoble Trio de Camara Colombiano
7 Caldono Bambuco Trio Espiritu Colombiano
8 Caleritos Bambuco Estudiantina Colombia
9 Cosas de mi vida Vals Quinteto marca acme
10 | Diego Estrada Pasillo Palos y cuerdas
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11 | El gago Pasillo Trio Espiritu Colombiano

12 | Elindio Julio Pasillo Trio de los amigos pa los amigos
13 | Gladys Pasillo Conjunto granadino

14 | Improntu Vals Ruth Marulanda Trio

15 | Jeraldo Pasillo Cuatro Palos

16 | Jerovel Bambuco Jaime Llano y conjunto

17 | La indiecita Guabina Opus 11T

18 | Los Quinterito Pasillo Cuatro palos

19 | Maribel Bambuco Duo Barrockofilo

20 | Natalia Fox-trot Cuatro palos

21 | Nostalgia Vals Hector Raul Ariza

22 | Notal del Alma Danza Cuatro palos

23 | Parol Pasillo Palos y cuerdas

24 | Romeria Guabina Conjunto Luis A. Calvo

25 | Siluetas Pasillo Trio Espiritu Colombiano
26 | Sonson Pasillo Rio Cali

27 | Stella Bambuco Cuatro palos

28 | Tocayito Pasillo Trio Cedefio

29 | Toiito Giraldo Pasillo Estudiantina Alvaro Romero

Tabela 16: Obras de Alvaro Romero gravadas por outros artistas

5.3 Abordagem interpretativo

Como comentado no capitulo 1, a muasica popular colombiana da regido andina tem
como formato original a estudantina. Por ser um grupo grande, seu desenvolvimento através

dos anos focou-se cada vez mais em conceitos utilizados pela “musica erudita”, apesar de suas
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raizes camponesas e populares. O predominio de texturas polifonicas e tratamentos orquestrais
nas estudantinas é cada vez maior com o avango do século XX?!.

Esta aproximacao com a musica erudita tem como consequéncia uma elevacao do nivel
técnico dos musicos. Por outro lado, eles se tornam mais distantes de um aspecto de maior
descontracdo presentes no choro e na improvisagao.

E precisamente a improvisagio e a espontaneidade da linguagem do choro que foram
estudadas durante estes dois anos de pesquisa no Brasil e aplicados na obra de Romero, sempre
tendo como referéncia os procedimentos do musico Jacob do Bandolim. Na interpretacdo das
12 obras inéditas, buscou-se somar a toda essa experiéncia de musica andina colombiana o
estilo de interpretacdo com a presenca de deslocamentos de acento no tempo forte, fraseado que
inclui grupetos e apojaturas, como aponta Piedade (2011), chegando num estilo que chamei de

bandola “jacobiana”.

O universo de topicas época-de-ouro inclui floreios melddicos das antigas modinhas,
polcas, valsas e serestas brasileiras. A execugdo de tracos destas melodias
ornamentadas evoca a simplicidade, a singeleza e o lirismo do Brasil antigo. Este
Brasil profundo que se expressa em floreios melodicos em certas frases, padroes
harmoénicos, ornamentagdo tipica (muitas apojaturas e grupetos) que estao fortemente
presentes nas modinhas, polcas, no choro e, a partir dai, em varios outros repertorios
de musica brasileira. (PIEDADE, 2011, p. 108)

A tabela abaixo apresenta as obras interpretadas por Jacob do bandolim estudadas

durante a pesquisa a fim de incorporar as caracteristicas musicais mencionadas:

NO. Obra Compositor
1 A ginga do mané Jacob do bandolim
2 Aguenta seu fulgéncio Lourengo Lamartine
3 Assanhando Jacob do bandolim
4 Assim mesmo Luiz Americano
5 Benzinho Jacob do bandolim
6 Biruta Jacob do bandolim
7 Bola preta Jacob do bandolim
8 Bole bole Jacob do bandolim
9 Cadéncia Juventino Maciel
10 | Carinhoso Pixinguinha

1 Devido a esse processo, atualmente muitas estudantinas optam por se chamar de orquestras de cordas
dedilhadas.



11 | Carolina Chico Buarque

12 | Ciumento Jacob do bandolim
13 | Cochichando Pixinguinha

14 | Confidéncias Ernesto Nazareth
15 | Coralina Albertino Pimentel
16 | Cristal Jacob do bandolim
17 | Diabinho maluco Jacob do bandolim
18 | Doce de coco Jacob do bandolim
19 | E do que ha Luiz Americano
20 | Euevocé Jacob do bandolim
21 | Expansiva Ernesto Nazareth
22 | Falta-me vocé Jacob do bandolim
23 | Feia Jacob do bandolim
24 | Feitigo “choro” Jacob do bandolim
25 | Floraux Ernesto Nazareth
26 | Gloria Pixinguinha

27 | Gostosinho Jacob do bandolim
28 | Implicante Jacob do bandolim
29 | Ingénuo Pixinguinha

30 | Lamentos Pixinguinha

31 | Lingua de preto Honorino Lopes
32 | Méagoas Jacob do bandolim
33 | Meu chorinho Jonas Pereira da Silva
34 | Meu segredo Jacob do bandolim
35 | Mexidinha Jacob do bandolim
36 | Migalhas de amor Jacob do bandolim
37 | Murmurando Fon-fon

38 | Naquele tempo Pixinguinha

39 | Nené Ernesto Nazareth
40 | Noites cariocas Jacob do bandolim
41 | Nostalgia Jacob do bandolim
42 | O despertar da montanha Eduardo Souto

43 | O vdo da mosca Jacob do bandolim
44 | Paraty dangante Eduardo Souto

45 | Por que sonhar? Jacob do bandolim
46 | Primas e borddes Jacob do bandolim
47 | Receita de samba Jacob do bandolim

48

Remeleixo

Jacob do bandolim
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49 | Reminiscéncias Jacob do bandolim
50 | Revendo o passado Freire Junior

51 | Saldes imperiais Jacob do bandolim
52 | Santa morena Jacob do bandolim
53 | Saudade Ernesto Nazareth
54 | Saxofone, por que choras? Ratinho

55 | Sentimento oculto Pixinguinha

56 | Serpentina Nelson Alves

57 | Simplicidade Jacob do bandolim
58 | S6 tundo sentes Costa Junior

59 | Sofres porque queres Pixinguinha

60 | Suite retratos — I mov. Pixinguinha Radamés Gnattali
61 Suite retratos — Il mov. Ernesto Nazareth Radamés Gnattali
62 | Tatibitate Jacob do bandolim
63 | Tenebroso Ernesto Nazareth
64 | Ternura Jacob do bandolim
65 | Teu beijo Nelson Alves

66 | Turbilhdo de beijos Ernesto Nazareth
67 | Vésper Ernesto Nazareth
68 | Vibragdes Jacob do bandolim

Tabela 17: obras interpretadas por Jacob do bandolim estudadas durante a pesquisa
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Por meio do estudo do repertdrio e da vivéncia com outros musicos em rodas de choro,

festivais e palestras, foi possivel assimilar as diferengas e as semelhangas entre a escola

colombiana de handola, encabegada por Diego Estrada e a do bandolim brasileiro, de Jacob do

Bandolim??. Desta forma, o autor pdde complementar ambas escolas, neste caso por meio da

musica de Alvaro Romero.

5.4 Album “Su majestad la bandola”

Como resultado final da pesquisa, foi realizado o album “Su majestad la bandola -12

obras inéditas de Alvaro Romero”. Su majestad la bandola é o nome da faixa que abre o disco

e que coincide perfeitamente com a proposta interpretativa onde a bandola é a protagonista.

22 pretendo desenvolver de maneira mais formal um estudo baseado nas referéncias das pesquisas ja realizadas
sobre o estilo interpretativo do Jacob do bandolim em publicagdes posteriores.
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Sai Conde
TRIO

SU MAJESTAD

12 obras inéditas de
Alvaro Romero

1 Sumajestad labandola  Pasillo  05:09

2 PlinioHerrera  Polka 0323

3 Airesandinos  Pasillo  03:54

4 Recuerdos Bambuco 03:56

5 Peregrino  Pasillo  03:26

g 6 Soledad Gavota 03:50
<

7Don Octavio Pasilo  04:42

8 Alberto Rosero  Pasillo  04:56

9 Inecita Guabina 03:46

10 El descompuesto  Pasillo  03:01
1iEstelita Danza 04:42

12 0TE Pasilo 0503

SU MAJESTAD

Bt
e . B

R - W

saico87@gmail.com

Figura 107: Desenho final da contracapa do CD “Su majestad la bandola”
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Conclusoes

A perspectiva apresentada na introducdo deste trabalho propde que o modo de
interpretacdo do choro brasileiro poderia se aplicar perfeitamente com a musica colombiana,
dando como resultado uma sonoridade inovadora para brindar novas opgdes de abordagem
interpretativa para este tipo de repertorio. Um fato que propicia essa aproximagao também se
dé pela aproximacao das caracteristicas dos instrumentos (bandola e bandolim). Isto foi tentado
no CD de “Su Majestad la bandola”, no entanto, se tratando de um tema subjetivo ndo podemos
confirmar ou negar essa premissa. Mas, isto se pode confirmar no futuro, qui¢d, quando um
numero significativo de pesquisas e projetos similares ocorrerem.

A oportunidade de desenvolver uma pesquisa sobre musica colombiana no Brasil foi um
acerto por multiplas razdes. Primeiramente, este estudo permitiu ampliar a perspectiva, que em
geral é fechada em estudos sobre musicas nacionais. Mas, também, conseguiu comprovar o fato
que a musica tradicional da regido andina da Coldémbia e o Choro brasileiro estdo relacionados
e sdo tanto compativeis como complementares.

Viver a experiéncia de aprender choro da sua fonte principal e abordar esta linguagem
num instrumento como a bandola, significou um crescimento muito valioso como intérprete.
Como musico com uma formacdo focada na aprendizagem formal, sempre dei maior
importancia ao papel escrito, a partitura e ao arranjo sobre a interpretagdo. Isto também ¢
refletido no imaginario coletivo de pretender aproximar a musica colombiana ao status da
musica classica do pais. Mas com este trabalho pode-se aventar a possibilidade de outros
caminhos (como o que transita o choro brasileiro na atualidade) que poderiam enriquecer
substancialmente a misica colombiana. Finalmente, com esta pesquisa aprendi a ver a partitura
e o arranjo como veiculos de transporte e ndo como um fim. Entendi que um dos elementos
mais importantes da musicalidade de Jacob do bandolim ndo se encontram tangiveis na partitura

que escreveu, mas também na abordagem da sua interpretacao.
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Anexos

Partituras dos arranjos das 12 obras inéditas

e Su majestad la bandola
e Plinio Herrera

e Aires andinos

e Recuerdos

e Peregrino

e Soledad

e Don Octavio

e Alberto Rosero
e Inecita

e El descompuesto
o Estelita

e O.TE.



Su majestad la bandola
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Su majestad la bandola
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S . .
- Plinio Herrera
(Polka) Alvaro Romero
Arr: Samuel Ibarra Conde
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Score

Aires Andinos

(Pasillo) Alvaro Romero
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