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RESUMO

Nesta dissertagdo busquei identificar, definir e analisar recursos interpretativos do saxofone
presentes em trés versdes de Linda Erika. Esse choro foi gravado pela primeira vez em 1929 por
Luiz Americano, compositor da obra. Depois, foi novamente registrada pelo grupo Os Chordes em
1971, e posteriormente por Nailor “Proveta” Azevedo e seu regional em 2009. E comum, nas
praticas de musica popular, ter uma grande proximidade entre interpretagdo e composi¢do, por
conta da grande liberdade expressiva dada ao solista. Portanto, o objetivo ¢ fazer um panorama dos
recursos usados nas trés interpretacdes levando em consideracdo caracteristicas do som musical:
duracdo, altura, intensidade, timbre, e o fraseado. Entre outros recursos, foram observados vibrato,
efeitos, dinamicas, articulagdes, apogiaturas e acentos. Para este fim, foi analisado primeiro o
contexto historico e artistico de gravacdo (tecnologia de fixacdo fonografica, tipo de arranjo e de
formacgdo instrumental) de cada versdo para entender como isso impactou a performance. Depois,
foram realizadas transcri¢des em notacdo musical convencional e espectrogramas com o programa
Sonic Visualizer. Esses dois suportes permitem criar uma Edicdo de Performance Audiovisual
(EdiPa), base deste estudo (BOREM, 2018). A analise ¢ qualitativa, quantitativa e comparativa,
usando os dados deste programa para corroborar as transcrigdes. Gragas a essa metodologia, foram
observadas escolhas interpretativas contrastantes, guiadas por formas de arranjo, influéncias e
sonoridades diversas. Também foram examinados elementos comuns as trés gravagoes,
principalmente ligados a estrutura melddica, evidenciando uma tradi¢do na linguagem do choro.
Por fim, os solistas analisados usam recursos evidenciando a versatilidade do saxofone ¢ as

inimeras possibilidades de (re)interpretagdo de uma mesma melodia no choro.

Palavras chaves: saxofone no choro; transcricdo musical; musica popular; analise comparativa;

performance musical; fixagao fonografica; arranjo.



ABSTRACT

In this dissertation, I sought to identify, define, and analyze interpretive resources of the
saxophone present in three versions of Linda Erika. This choro was first recorded in 1929 by Luiz
Americano, composer of the piece. It was then recorded by the group Os Chordes in 1971, and by
Nailor “Proveta” Azevedo and his regional in 2009. In popular music, it is common for
interpretation and composition to be closely related, due to the great expressive freedom given to
the soloist. Therefore, the objective is to provide an overview of the resources used in the three
interpretations, taking into account the characteristics of musical sound: duration, pitch, intensity,
timbre, and phrasing. Among other resources, vibrato, effects, dynamics, articulations, grace
notes, and accents were observed. To this end, the historical and artistic context of the recording
(phonographic recording technology, type of arrangement, and instrumental formation) of each
version was first analyzed to understand how this impacted the performance. Then, transcriptions
were made in conventional musical notation and spectrograms were created using the program
Sonic Visualizer. These two supports allowed the creation of an Audiovisual Performance Edition
(EdiPa), which is the basis of this study (BOREM, 2018). The analysis is qualitative, quantitative,
and comparative, using data from this program to corroborate the transcripts. Thanks to this
methodology, contrasting interpretive choices were observed, guided by different arrangements,
influences, and sounds. Elements common to the three recordings were also examined, mainly
related to the melodic structure, highlighting a tradition in the language of choro. Finally, the
soloists use resources that show the versatility of the saxophone and the countless possibilities for

(re)interpreting the same melody in choro.

Keywords: saxophone in choro; musical transcription; popular music; comparative analysis;

musical performance; phonographic recording; arrangement.
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INTRODUCAO

Nesta pesquisa, sdo analisadas e comparadas trés interpretagdes do choro Linda Erika,
composta por Luiz Americano. Uma foi gravada pelo proprio compositor, a segunda pelo grupo Os
Choroes, com provavelmente Pedro da Silveira Neto (Netinho) como solista, e a ultima por Nailor
“Proveta” Azevedo e seu regional. Essa peca ¢ particularmente interessante para este estudo,
primeiro porque pertence ao repertorio de choro do saxofone alto, alvo desta pesquisa. Além disso,
as trés versdes citadas acima foram gravadas em épocas e contextos historicos e tecnologicos
distintos, o que permite uma observagao util e informativa das diferentes interpretagdes de Linda
Erika através do tempo. Os questionamentos que abordo nesta dissertagdo surgiram de minha
pratica como saxofonista profissional e de situagdes de performance, com uma vontade de entender
a constru¢do do género que toco.

De fato, sou saxofonista - alto e tenor - também toco flauta transversal, pifano e piano.
Além de pesquisadora, sou compositora, arranjadora e professora de musica. O choro esta presente
na minha trajetoria desde seus primoérdios e sempre despertou meu interesse. Estudei piano e flauta
transversal no Conservatoire d’Antony (regido de Paris, Franca), principalmente um repertério de
musica classica e contemporanea. Fora do curso de musica, aprendi meus primeiros choros no
piano em torno de 10 anos de idade com minha mae, pianista profissional e professora. Nessa
época, tocava principalmente um repertoério de piano solo, com obras de Ernesto Nazareth,
Zequinha de Abreu, entre outros, e participava de praticas de conjuntos em rodas e concertos. Aos
20 anos, comecei a tocar choro na flauta, e participei de rodas e concertos em Recife (PE), onde fiz
intercambio na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) durante um ano. Na UFPE, também
tive aulas sobre musica popular, lecionadas pelos professores Adriano Coelho e Carlos Sandroni.
Nesse periodo, tive contato com manifestagdes culturais pernambucanas como frevo, forrd,
maracatu, o que expandiu imensamente meus horizontes musicais. Ao retornar para Paris em 2019,
continuei a pratica do choro em rodas e tive aulas de conjunto durante alguns anos no Clube de
Choro de Paris com o violonista Thierry Moncheny. Em 2020, durante a pandemia de COVID-19,
iniciei meus estudos de saxofone no Conservatoire d’Antony com a professora Nathalie
Villedieu-Afchain. Ao contrario do piano e da flauta, instrumentos nos quais passei primeiro por
uma abordagem oriunda da escola cléassica, quis desde o inicio estudar choro e musica brasileira no
saxofone, sem passar pela partitura, tirando tudo de ouvido e fazendo transcrigdes de solos e
melodias. Desde o inicio, me deparei com a dificuldade de escolher choros que funcionam no
saxofone alto. A motivagdo de fazer um Mestrado na Universidade Federal de Minas Gerais

(UFMQG) esta na continuidade dete percurso pessoal, marcado pela presenga do choro desde
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sempre, ¢ com uma vontade de compreender cada vez mais suas raizes. Além disso, Luiz
Americano ¢ um compositor que esteve presente em minha trajetoria no saxofone, por ter estudado
varias pecas dele, como E do que hd, Sorriso de Cristal, Linda Erika, Luiz Americano de passagem
pela Arabia, Assim mesmo. Nailor Proveta também representa uma grande inspiragdo para mim,
principalmente no saxofone alto em termos de sonoridade, variagdes melddicas e liberdade
interpretativa.

Por todas essas razdes, me parece vital propor nesta dissertacdo uma abordagem do choro
através da performance, procurando identificar os recursos interpretativos usados nas gravagdes,
analisando as propostas estéticas de Luiz Americano, Netinho e Nailor Proveta. Neste trabalho, o
choro sera tratado como um género dindmico, em constante interacdes entre €pocas € vivéncias
musicais: além disso, sua pratica o faz interagir ao longo da historia com outros padrdes estéticos
da musica brasileira, samba, forrd, frevo, entre outros, e internacionais, como o0 jazz

norte-americano'.

As formas de transmissiao no choro, uma transmissao por multiplas vias

No choro, a transmissdo ocorre por multiplas vias. Uma delas, talvez a principal, seja pela
oralidade, e, por extensdo, através da performance. Entendo este conceito de multiplicidade de
maneira ampla, como o ato de produzir sonoramente uma obra pré-concebida por um compositor
ou uma compositora, transmitida por um texto escrito ou oralmente. Logo, sdo incluidos no
conceito de performance apresentagdes diante de um publico como concertos, recitais, rodas, mas
também ensaios, aulas, gravagdes em estudio e outros tipos de encontros formais ou informais.

No choro, como em outros géneros musicais brasileiros, a vivéncia coletiva das rodas e dos
encontros entre musicos sdo essenciais para a formac¢ao do ou da instrumentista. Esses momentos
de troca permitem captar plenamente a linguagem do género: como ornamentar uma melodia,
ideias de re-harmonizacdo ou de improviso, convengdes ritmicas ou melddicas. Também ¢ um
momento em que se transmite a etiqueta de como interagir com outros instrumentistas, como tocar
com o conjunto. Esta pratica da roda se mantém, inclusive, até mesmo quando o musico chega a ter
uma carreira profissional de alto nivel. O aprendizado da roda se faz paralelamente ao estudo
pessoal de técnica do instrumento, repertorio, harmonia e sonoridade.

Segundo Valente (2011), por conta da escassez de métodos didaticos escritos em sua época,

a unica solucdo era aproximar-se de outras fontes para aprender a tocar choro:

Tendo em vista essa insuficiéncia de pesquisas e materiais de estudo, aqueles que

queiram se aprimorar na linguagem do choro e na improvisa¢do, voltam-se

! Para mai’s informagdes sobre a consolidacdo do ‘choro desde seu surgimento, consultar GONCALVES PINTO
(1936), NOBREGA (1974), TINHORAO (1974), SEVE (2016).
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necessariamente aos discos ou aos proprios musicos para construir seu aprendizado.

(VALENTE, 2011, p. 1)

A transmissdo do choro ¢ uma problematica que apareceu na minha pratica como
instrumentista: por exemplo, tive aulas e participei de rodas com diversos instrumentistas,
saxofonistas ou ndo, para conhecer o género, aprender como interpretar melodias, como estudar.
Participei de cursos do Clube de Choro de Paris durante alguns anos, o que contribuiu para a
formagdo de meu aprendizado. O conhecimento transmitido depois de cada encontro foi se
somando as experiéncias anteriores, o que consolidou uma “intui¢do informada”, conceito
desenvolvido por Rink (2007), que abordarei adiante. Na minha trajetoria, esses encontros foram
fundamentais para o crescimento como instrumentista, saxofonista e chorona.

Desde o final dos anos 1990, houve um surgimento e criagdo de espagos de ensino ou de
estagios intensivos de choro, o que mostra a necessidade do “estar juntos” na hora de conhecer o
género, além da elaboragdo progressiva de métodos de ensino. No Brasil e no exterior existem
varios Clubes de Choro que promovem o género localmente e que sdo pontos de entrada para
novatos e novatas. E possivel citar os Clubes de Santos (SP), Belo Horizonte (MG), Brasilia (DF),
Londrina (PR), Paris (Franca), Berlim (Alemanha), Barcelona (Espanha). Na Europa, o Clube de
Choro de Paris ¢ pioneiro na divulgagido do género desde 2001.

Encontra-se também a Escola Portatil de Musica (EPM) da Casa de Choro, fundada no Rio
de Janeiro em 2000, que promove o ensino do choro e de instrumentos como pandeiro, cavaquinho,
violdo e sopros. A EPM tem antenas em Floriandpolis (SC) e na Holanda. A Escola de Choro
Raphael Rabello, vinculada ao Clube de Choro de Brasilia, promove o género desde 1998 e propoe
cursos de instrumentos e de historia da musica popular brasileira. Em Belo Horizonte, foi criada,
em 2025, a Escola de Choro que propde praticas de conjunto e aulas gratuitas de violdo de 7 cordas,
cavaquinho, pandeiro e instrumentos solistas. Segundo a Base de dados “Choro Patriménio”,
existem 33 associagdes ou clubes ativos no Brasil, e 91 a¢des de ensino, a maioria concentrada nas
regides Sudeste e Sul’.

Existem também iniciativas como; a semana Seu Geraldo (Leme, SP), idealizada por Nailor
Proveta, que ja teve sete edi¢des desde 2011; o 1° Festival da Escola de Choro de Sao Paulo (2024);
o Festival Choro Mulheril em Florianopolis (SC), protagonizado por mulheres, que ja teve duas
edicoes em 2024 e 2025. Esse tipo de estagio intensivo promove encontros entre alunos e alunas de
todo o Brasil, possibilitando o desenvolvimento de um repertorio, além de oferecer aulas com
mestres e mestras do choro. Esse formato também existe no estrangeiro, como os projetos Festival

de Choro de Paris, Choro Camp New England (Estados-Unidos), Fabrik de Choro (Franga-Brasil),

2 Acesso em: https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/choropatrimonio/
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Choro Camp lItalia (Italia), entre outros, que promovem o ensino do choro para instrumentistas
oriundos de fora do Brasil®.

A citagdo de Valente (2011) e as iniciativas supracitadas demonstram o costume € a
importancia de ir ao encontro de outros musicos para tirar davidas sobre seu instrumento, receber
conselhos a respeito da discografia a ser escutada, aprender a tocar em grupo e improvisar juntos.
Além disso, quando Valente (2011) menciona os discos, ela legitima e difunde o habito de aprender
de ouvido a partir de gravagdes. E um habito também mencionado por Falleiros (2006) em sua
dissertacdo sobre a improvisacao de Nailor Proveta Azevedo, clarinetista, saxofonista, compositor,
arranjador e regente. A partir de entrevistas, o pesquisador mostra a importancia da transcrigdo e do
habito de decorar de ouvido solos e temas na trajetéria de estudo de Nailor Proveta. No meu
aprendizado musical, varios e varias instrumentistas também recomendaram esse tipo de

abordagem ao estudar temas de choro e de outros géneros populares brasileiros.

Apesar da importancia do aprendizado de ouvido, a transmissdo por notacdo escrita €
amplamente difundida no choro. Atualmente, esses registros sdo comumente apresentados no
formato de leadsheet, onde constam a melodia em clave de Sol com a cifra anotada acima. E “o
tipo de partitura mais comum na musica popular, [que] geralmente inclui apenas a melodia e os
acordes simplificados na forma de cifras e, algumas vezes, detalhes ritmicos (“convengdes”) ou de
instrumentacdo” (FABRIS e BOREM, 2006). Segundo minha experiéncia em roda e apresentacdes
formais, as leadsheets sdo utilizadas por todos os instrumentistas. Como ndo possuem nenhuma
indicacdo de articulagdo, timbre, dinamica ou arranjo, as decisdes interpretativas sdo tomadas
durante os ensaios ou rodas, na hora de tocar, a critério dos grupos ¢ transmitidas oralmente. Essa
liberdade em relacdo a partitura permite que os instrumentistas usem seus conhecimentos e
experiéncias prévias para (re)interpretar a peca: “o texto notado em forma de leadsheet (ou
partitura) pelo compositor popular prevé e deixa espagos que s6 serdo preenchidos pelas
singularidades, cultura e desejos musicais do intérprete” (FABRIS e BOREM, 2006). Neste
aspecto, mesmo se os solistas possuam uma certa lideranca, as propostas interpretativas como
momentos de improvisos, repeticdes do tema, dinamicas, mudangas de matriz ritmica e convengdes
podem vir de qualquer participante. O formato /eadsheet pode ser considerado como um padrao
editorial, pois existem outros tipos de suporte com um nivel de detalhamento maior. Mesmo assim,

a melodia cifrada ainda é predominante na pratica do choro.

3 Nesta amostra de iniciativas existem diferencas de formato, nivel musical, conhecimento prévio necessario para
participar e de tipo de repertdrio transmitido. Este tema estd fora do escopo da minha pesquisa, por isso ndo sera
aprofundado, porém poderia ser interessante abordar essas questdes em pesquisas futuras.
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Considerando o acima exposto, esta pesquisa propde ver a partitura ndo como um texto
fechado, mas como um “roteiro” mais aberto (script), conceito mencionado por Cook (2006). Esta
visdo permite ressaltar a dimensdo social, humana e interativa do ato de tocar, como uma troca

ou...

. uma coreografia de uma série de interagdes sociais em tempo real entre os
instrumentistas: uma série de gestos mutuos de audicdo e de comunhdo que encenam
uma visdo particular da sociedade humana, cuja comunica¢do a plateia é uma das

caracteristicas da musica de camara. (COOK, 2006, p. 12).

Estendendo o raciocinio, o roteiro de uma pega de teatro ou de um filme ¢ um documento
escrito com os dialogos, divididos entre os personagens, informagdes técnicas e/ou de mise en
scene. Mesmo sendo detalhado e explicito, o roteiro ndo ¢ o produto final consumido pelo
espectador: ¢ uma base de trabalho para os e as artistas, o diretor ou a diretora, em torno do qual a
obra serd criada. O roteiro ¢ somente uma parte do processo de criagdo da performance final.
Comparando um roteiro de teatro e uma partitura, € possivel chegar a uma conclusdo parecida: a
finalidade da musica ndo € seu texto escrito, mas sim a performance durante a qual o som sera
produzido. Mesmo assim, o roteiro teatral tem um alto grau de especificagdo, se aparentando com a
grade de um arranjo que possui partes especificas para cada instrumento. Por sua vez, a melodia
cifrada comumente utilizada no choro da mais abertura para interpretagao e deixa um grande espago
para a contribuicdo dos e das intérpretes. A estrutura esta indicada, fornecendo sinais que os

musicos entendem suficientemente para criar contetido.

Por essas razdes, a analise do choro através da performance ¢ a abordagem mais pertinente
para compreendé-lo plenamente. Mesmo se Cook (2006) se concentra principalmente na musica de
concerto, em que o conteudo € especificado na grade orquestral, o conceito de roteiro se transpoe
no universo do choro da seguinte maneira: a leadsheet pode ser vista, como o roteiro, como um
guia que enquadra a performance dando indicagdes de alturas, ritmos, harmonia. No choro,
portanto, ha um grau de distancia maior com a partitura. Neste género, a partitura tem um papel
central na transmissdo das pecas, porém € menos preponderante do que na musica de concerto na
hora da performance. A liberdade dada aos chordes e choronas para improvisar e interpretar ¢
evidentemente maior, como descrito no decorrer desta pesquisa. Segundo Aragdo (2001), ha casos
onde a “partitura ndo tem nenhum vigor enquanto representacdo de uma pega popular”. O autor
descreve varios suportes que podem ser considerados como referéncia para a transmissao de uma
peca: melodia com harmonia cifrada, partitura, primeira gravacdo de uma obra, versdo apresentada

em uma primeira execucao.
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Além disso, encontrar registros escritos de choros pouco conhecidos € que ndo constam em
colegdes editadas pode revelar-se complexo. As vezes, na Internet, somente se acham imagens de
manuscritos ou partituras feitas por terceiros. Mesmo sendo essenciais para a divulga¢do do choro,
esses registros sdo de qualidade variavel porque as fontes ndo sdo sempre de origens confiaveis e
podem possuir erros. Porém, existem partituras de choro em publicagdes editadas e livros
organizados que sdo usadas com regularidade tanto em rodas informais quanto em apresentagoes
profissionais. H4, por exemplo, o desenvolvimento do uso dos songbooks: existem os trés dlbuns da
editora Lumiar do Almir Chediak, coordenados por Mario Séve, Rogério Souza e Horondino Reis
da Silva (“Dininho”), comumente usados como base para o repertério nas rodas; os cinco volumes
dos Cadernos de Choro, com todas as partituras das musicas gravadas na cole¢do Principios do
Choro, produzida pela Acari Records e Biscoito Fino. Essa cole¢do de 15 discos tem obras de 50
compositores de choro nascidos entre 1830 e 1880: sua importancia ¢ de primeiro plano na
transmissao de obras que consolidaram o género no século XIX. Existem também acervos digitais
institucionais como no site da Casa do Choro do Rio de Janeiro ou os acervos Pixinguinha,
Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, entre outros, no site do Instituto Moreira Salles. Esses
acervos disponibilizam partituras, manuscritos e/ou gravacdes. Ademais, nos ultimos anos
aumentou a produgio de songbooks de mestres ou mestras locais. E possivel citar, entre outros, o;
Macabook do Macatuba do Bandolim (s.d); songbook de composi¢des de Tarcisio Sardinha (2019),
produzido pela Orquestra Popular do Nordeste no Ceard; Choros Maranhenses - Caderno de
Partituras (2012), organizado por Zezé Alves; Songbook do Choro Curitibano (2012), editado por
Tiago Portella; o Songbook Em Volta da Fogueira da violinista paulista Wanessa Dourado (2024) e
o Songbook do capixaba Mauricio de Oliveira (s.d). O desenvolvimento desses trabalhos permite
tanto resguardar as obras quanto transmiti-las, valorizando a tradicdo do choro local em todo o
Brasil. Porém, existe um limite na divulgacdo desses songbooks regionais. As coletaneas genéricas
com choros standards sdo usadas com maior frequéncia, como € o caso da cole¢do de Almir

Chediak supracitada, o que leva a uma certa padronizacdo do repertdrio tocado em rodas.

Da pertinéncia de estudar o choro através a performance

Apesar de sua importancia para documentar e transmitir o repertdrio, a partitura ndo ¢ o
unico suporte para entender o vocabuldrio do choro. Por conta da escassez de informagdes sobre
fraseado, dindmica, timbre e acentuacdo nas partituras escritas, 0 ou a instrumentista possui um
grande espago criativo: como foi mencionado acima, essa liberdade de escolha de recursos € central

para que os intérpretes possam criar € propor sua propria interpretagao.
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Em Musical Performance: a Guide to Understanding, dirigido por John Rink (2002),
Clarke publica um artigo chamado “Listening to performance”. Nele, o autor explica que existem
dois extremos de um espectro sobre a visdo do performer na musica de concerto ocidental. Ele cita
Wilfrid Mellers que delimita duas visdes do performer, uma como “intermediario” e a outra como
“intérprete”. O “intermediario” seria um mero vinculo através do qual as inten¢des do compositor
sdo transmitidas. Ele se opde ao “intérprete” que seria aquele que usa as intengdes do compositor -
a partitura escrita - como base para desenvolver um trabalho criativo e interpretativo. Na maioria
dos géneros musicais chamados populares, fora da musica de concerto ocidental, a situagdo se torna
mais “fluida”, segundo o autor. Ele cita o jazz tradicional que possui um nucleo de pegas, os
standards, tocadas e reinterpretadas muitas vezes. Neste caso, ndo ¢ sempre Util voltar ao “original”
e analisar a fidelidade entre original e performance, porque ha sempre um grau de incerteza sobre
como € ou era o original®. O standard é uma base em torno da qual os intérpretes vao criar durante
a performance, com espaco para expressar plenamente sua personalidade musical e suas
capacidades de improviso.

Pode-se dizer que o standard faz parte de um repertorio consagrado, portador de uma
tradicdo musical e de uma linguagem. E um conceito que vem dos géneros populares, como uma
forma de falar das musicas mais tocadas, candnicas do género. Como exemplo no universo do
choro, pode-se citar uma peca como /ngénuo, de Pixinguinha. Cada standard possui varias versoes,
e uma delas pode se tornar a maior referéncia da pega, mesmo nao sendo a primeira gravagao ou o
original. No caso de Ingénuo, a versao de Jacob do Bandolim se impds como uma grande
referéncia, € uma variacdo que ele faz no inicio da parte B se agregou plenamente a peca. Para os e
as intérpretes de géneros populares, ¢ essencial tomar conhecimento das versdes anteriores da pega

que esta sendo estudada, conhecer seu histdrico, para criar uma nova versao.

Clarke (2002) explica que o publico de jazz prefere a performance e os/as performers do
que o repertério em si. O publico vai assistir um ou uma instrumentista para apreciar sua invencao e
contribuicdo pessoal. Essa ideia aplica-se ao choro, onde a personalidade, o estilo musical, a
contribuigdo, o “jeito” do/a intérprete é essencial. E o caso de Alfredo da Rocha Vianna Filho
(Pixinguinha), Jacob Bittencourt (Jacob do Bandolim), Waldir Azevedo ou Raphael Rabello que
foram verdadeiros astros do género e imprimiram suas personalidades nas pecas que tocaram,
mesmo quando eram composigdes de outras pessoas. Hoje em dia, artistas como Hamilton de
Holanda, Caetano Brasil, Alessandro Penezzi, Daniela Spielmann, Nailor Proveta encarnam
personalidades fortes no choro e tém um estilo de interpretacdo profundamente pessoal. Em relagado

a ideia de standard explicitada por Clarke (2002), o choro se diferencia do jazz por causa da

* Sobre a discussdo sobre o que é o “original” de uma obra na misica popular, ou sobre a fidelidade em relagdo ao
que seria o “original”, ver também MARTINI (2017), TINE (2019), ARAGAO (2001).
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importancia da melodia do tema e do espago menos preponderante do improviso, ainda que se
possa dizer que esse ultimo tende a crescer cada vez mais. Porém, é possivel considerar que a
melodia escrita pelo compositor ou pela compositora ¢ uma base em torno da qual os intérpretes
criardo. As vezes, o tema ¢ modificado quando uma interpretagdo se sobrepde a ele e se torna um
arranjo de referéncia para as geragdes seguintes. E possivel citar, por exemplo, as interpretagdes de
Murmurando ou Ingénuo de Jacob do Bandolim, em seu disco Vibragoes de 1967 com o Conjunto
Epoca de Ouro, que viraram referéncias importantes para todos os chordes e choronas. Inclusive, é
comum decorar as variagcdes de Jacob e toca-las em rodas ou concertos. Portanto, existe uma grande

proximidade entre composi¢do e performance, caracteristica essencial da musica popular.

Ao abordar a performance do choro ¢ interessante adotar um ponto de vista que inclui o/a
performer em um contexto amplo, que abrange, além da partitura, os costumes, as tradi¢des, a
técnica instrumental do género, o contexto historico onde ele/ela atua. Neste aspecto, o conceito de
“intuicdo informada” desenvolvido por Rink (2007) auxilia a reflexdo. Essa intuicdo ¢ a soma dos
aprendizados adquiridos e ‘“sustentada por uma bagagem considerdvel de conhecimento e
experiéncia” (RINK, 2007). O autor também indica a importancia de abordar a analise musical
através dos olhos do/da performer, que tem uma visdo diferente do musicologo tradicional. Ao
decorrer de seu artigo, o pesquisador propde uma série de ferramentas de analise de uma peca
musical, mais proximas do estudo do ou da instrumentista, buscando criar um método musicologico

que dialoga melhor com a pratica instrumental.

Outros fatores influenciam a performance como o contexto historico, as condi¢des técnicas
de fixacdo fonografica, a trajetéria individual do/da performer com sua bagagem de técnica
instrumental, influéncias, os espacos onde trabalhou, sua relagdo com o mercado fonografico.
Portanto, tomar em conta elementos intra e extra-musicais oriundos do conhecimento dos chordes é
essencial para este estudo.

Ademais, no momento de transmitir a linguagem do choro, a expressividade que envolve os
recursos interpretativos sdo aspectos que sempre levantam questionamentos. Como explicar o
fraseado, as variagdes ritmicas, a ornamentacao e as inumeras possibilidades de articulagdo, ou seja,

0 “molho” e o “suingue” do choro?
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Objetivos gerais e especificos

O objetivo geral desta pesquisa ¢ identificar quais recursos interpretativos do saxofone sao
usados em trés interpretagdes de Linda Erika (Luiz Americano). As gravagdes em questdo sio as de
Luiz Americano com acompanhamento de piano e banjo (1929), Netinho e o grupo Os Chordes
(1971) e Nailor Proveta e regional (2009). Procurei ressaltar quais recursos significativos sao
utilizados pelos saxofonistas supracitados, descrevendo os eventos sonoros e analisando-os dentro
de uma visdo comparativa.

Como primeiro objetivo especifico, foi criado um panorama que considera as quatro
caracteristicas do som musical: timbre, intensidade, duracdo, altura, ¢ também a articulacido ¢
acentuacdo como um topico a parte. Como segundo objetivo especifico, foram realizadas
transcrigdes em notacdo musical convencional que foram comparadas com espectrogramas
oriundos do programa Sonic Visualizer. Tudo isso serd estruturado dentro do Método de Andlise de
Audios e Videos de Missica (mAAvm) de Borém (2018), usando as ferramentas de Edi¢do de
Performance Audiovisual (EdiPa) e Edi¢do Espectrografica de Performance (EdEsP). Como
terceiro objetivo especifico, foi investigado o contexto de gravacdo das trés interpretagdes: técnica

de fixagdo fonografica; arranjo; tipo de formagao instrumental, e seus impactos na performance.
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CAPITULO I - CONSIDERACOES METODOLOGICAS

1.1 Revisao bibliografica

Este estudo ¢ baseado nos trabalhos de: Daniela Spielmann (2008), que analisa gravagdes
de Tarde de Chuva de Paulo Moura e, a partir de transcrigdes, constitui uma lista de recursos
interpretativos do saxofone; Luisa Mitre (2017) que fez transcrigdes e analise comparativa da
interpretagdo dos pianistas Cristovao Bastos e Laércio de Freitas, propondo um panorama de
recursos; Bernardo Fabris e Fausto Borém (2006) que estudam a linguagem do saxofone tenor em
uma interpretagdo de Catita de K-Ximbinho, usando a transcri¢gdo como ferramenta principal; Paula
Valente (2011) que fala sobre horizontalidade e verticalidade nos improvisos de K-Ximbinho e
Pixinguinha, eximios chordes; Rafael Velloso (2023) que aborda a questdo dos processos criativos
de Jaime Araujo e Juarez Aratjo.

Essas referéncias mostram que existe ha pelo menos vinte anos, na academia, uma vontade
de estudar a performance no choro e como a técnica instrumental ¢ desenvolvida no género. A
presente dissertacdo se coloca em soma desses trabalhos académicos e com a proposta de
considerar uma obra que até agora nao foi estudada.

Diversos manuais didaticos foram desenvolvidos sobre choro, explicitando elementos de
linguagem com um objetivo mais pedagégico. E possivel citar, entre outros; o Fraseado do choro:
Uma andlise de estilo por padrées de recorréncia de Mario Séve (2021) que propde “andlises de
padrées de recorréncia formais, fraseoldgicos, melddicos, harmonicos, ritmicos e interpretativos
mostram de que maneira se da o fraseado musical no choro”; o livro Sete Cordas: técnica e estilo
de Rogério Caetano e Marco Pereira (2010), que ¢ “um método que apresenta o estado atual da arte
do violdo de sete cordas no Brasil, através das praticas violonisticas de Rogério Cactano”; o
Manual do choro de Henrique Lima Santos Neto ¢ Eduardo Maia (2017) publicado pela Escola
Brasileira de Choro Rafael Rabello de Brasilia. Este livro, mais genérico e voltado para todos os
instrumentos, propde um conteido sobre percep¢do, ritmo, condug¢do de baixos, interpretagao,

fraseado, ornamentagdo, com aplicacdo em exercicios praticos.

Esta pesquisa nasceu nesse contexto de desenvolvimento do conhecimento sobre a
expressividade no choro, e uma elaboragdo cada vez maior de métodos de ensino. Meu trabalho
busca investigar especificamente a linguagem do saxofone alto no choro, mas os resultados podem
se aplicar perfeitamente aos outros saxofones (sopranino, soprano, tenor, baritono, baixo), que
possuem as mesmas caracteristicas morfologicas, e portanto, idiomaticas. Além disso, algumas
técnicas de articulacdo, timbre ou ornamentagdo podem ser aplicadas diretamente a outros sopros

como clarinete, clarone, flautas, obo¢, trompete ou trombone, e¢ até cordas como violino e
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bandolim, tomando em consideragdo a extensdo e as especificidades de cada um deles. Certos
recursos podem ser interessantes para pianistas, acordeonistas, violonistas e harpistas. Dessa forma,
este trabalho ¢ acessivel a todos e todas os/as instrumentistas e a metodologia adotada pode ser

aplicada a analise de qualquer interpretacdo melddica no choro.

Para as defini¢Oes de timbre, altura, duragdo, intensidade, acentuacao, fraseado, articulacao,
me baseei no New Grove Dictionary of Music and Musicians, segunda edi¢cdo, datado de 2001.
Mesmo com um angulo voltado para a musica classica ocidental, essa fonte fornece um fundamento
teorico solido sobre essas nogdes essenciais para as analises do Capitulo III. Estas defini¢des foram
complementadas com as defini¢des sobre musica popular brasileira de Martha Tupinambé de Ulhoa

(1999), Carlos Sandroni (2001), Daniela Spielmann (2008), Lucas Telles (2017).

O capitulo II apresenta a investigagdo do contexto da performance dos trés saxofonistas
estudados. Para isso, abordei a influéncia de elementos externos na performance, como a historia do
saxofone no choro, as técnicas de fixacdao fonografica, o arranjo ou a formagao instrumental de cada
gravacao.

Para além disso, abordei estudos sobre o desenvolvimento do saxofone no Brasil tais como
Pedro Paes de Carvalho (2015) sobre a introducdo do saxofone no Brasil na segunda metade do
século XIX, e o papel do instrumento no desenvolvimento do choro. Esta obra traz, ainda,
informacdes biograficas e historicas sobre saxofonistas pioneiros. Outro estudo relevante ¢ o de
Rafael Velloso (2006), no qual o autor nos fala sobre as transformagdes que o saxofone induziu no
choro depois de sua introdugdo no género. Na linha do desenvolvimento de analises dos
contrapontos de Pixinguinha em suas gravagdes com o flautista Benedito Lacerda existe o artigo de
Alexandre Caldi (1999). Além disso, no subcapitulo 2.1, foram enumerados varios trabalhos
académicos sobre saxofonistas especificos, como a tese de Cléber Alves (2019) e a dissertacao de
Daniela Spielmann (2008) sobre Paulo Moura.

Sobre os elementos de contexto de gravagao, usei como base; a apostila do violonista Lucas
Telles (2025), usada em sua aula de produg¢ao musical na UFMG; duas entrevistas de Nicolas Bergh
(2024), etnomusicologo, engenheiro de som e fundador de um estadio especializado em
restauracdo, preservagdo e arquivagem de gravacoes antigas, nas quais ele mostra o funcionamento
de técnicas obsoletas de gravagdo; o livro Do Gramofone ao radio e TV de Jos¢ Ramos Tinhorao
(1981) que diz mais sobre a industria fonografica e audiovisual brasileira; o artigo de Marcos Edson
Cardoso Filho e Carlos Palombini (2006) que investiga as diferencas de interpretacdo vocal nas
eras mecanica e magnética; a dissertacdo de Caroline Moreira Vieira (2010) que estuda os vinculos

entre musica popular carioca, afro-religiosidades e o mundo da fonografia entre 1902 e 1927,
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trazendo elementos sobre a difusdo da industria no Rio de Janeiro, com foco na Casa Edison; o

artigo de Pierre Schaeffer (1967) sobre som.

Os trabalhos dos seguintes autores foram essenciais para explicitar como o contexto do
arranjo ¢ da formacao influenciam a performance: a dissertagdo de Rafael Martini (2017) sobre o
papel do arranjador na musica popular; Paulo Aragdo (2001) sobre Pixinguinha e a génese do
arranjo na musica popular brasileira; Paulo José Tiné (2019) sobre arranjo na musica brasileira;

Lucas Telles (2017) sobre os arranjos de Radamés Gnattali no ciclo Brasilianas.

Para abordar as técnicas expressivas do saxofone e suas defini¢des, me baseei em estudos
de David Liebman (1994) e Daniela Spielmann (2008), ¢ Paul Berliner (1994) para as anotacdes

alternativas desses recursos nas transcrigoes.
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1.2 Sobre o objeto de pesquisa e as fontes primarias

O objeto dessa pesquisa é o choro Linda Erika composto por Luiz Americano Rego,
saxofonista, clarinetista ¢ compositor nascido em 1900 em Aracaju, Sergipe, e falecido em 1960 na
cidade do Rio de Janeiro. Linda Erika tem trés partes, cada uma composta por 32 compassos. Em
algumas interpretacdes, foram acrescentadas uma introdugdo e/ou uma coda, inexistentes na

gravacao de Luiz Americano.

A escolha foi motivada, antes de tudo, pela afei¢do e prazer de tocar essa obra. De fato, ¢
um choro esteticamente bem elaborado, agradavel de tocar, com uma melodia que deixa espagos
para a criagdo e a variagio. Mesmo pouco conhecida, Linda Erika nunca passa despercebida em
rodas e concertos, onde ¢ regularmente elogiada por colegas musicos e ouvintes por sua beleza
estética.

Em relagdo a esta dissertacdo, essa pega € particularmente interessante porque certamente
foi escrita para saxofone alto, como atesta sua primeira gravacao pelo Luiz Americano em 1929, na
qual a musica é executada nesse mesmo instrumento. Luiz Americano tocava clarinete com
maestria e gravou inimeras pegas neste instrumento. Sua escolha entre o alto e o clarinete para cada
gravagdo era certamente pensada em fun¢do do tipo de musica e a sonoridade que procurava.

A partir de minha experiéncia como instrumentista ¢ de comentarios ¢ observacdes no
ambito de conversas com saxofonistas como César Roversi (SP), Alexandre Rodrigues (PE/SP),
Bruno Patricio (DF), Nailor Proveta (SP) e Cléber Alves (MG), compreendi que o saxofone alto
ndo se encaixa com facilidade no repertério standard de choro, por conta de sua afinagdo em Mi
Bemol ¢ de sua extensdo. E comum temas serem tocados em regides extremas, grave ou aguda, ou
ser necessario transpor alguns trechos para a melodia se encaixar no instrumento. As vezes, a peca
¢ transposta em outra tonalidade para funcionar: ¢ o caso de Quem é vocé? de Pixinguinha,
originalmente em Dm, tocada em Cm no saxofone alto por Nailor Proveta durante um concerto no
Clube de Choro de Avaré’. Outro exemplo sdo as pegas Sorriso de cristal (Luiz Americano), Assim
mesmo (Luiz Americano) e Saxofone, porque choras? (Severino Rangel, Ratinho) que, quando
tocadas no saxofone alto, sdo interpretadas em tonalidade diferente de outros instrumentos.
Portanto, os saxofones soprano e tenor, afinados em Si Bemol, sdo mais comumente tocados em
apresentacdes e rodas de choro, pois eles se adaptam melhor as tonalidades do repertdrio tradicional
e a digita¢do fica comumente mais facil do que no alto.

Linda Erika é uma pega que se encaixa no repertdrio especifico do saxofone alto. Ela se

adapta perfeitamente a sua extensdo, evitando utilizar extremos agudos ou graves demasiadamente.

5 Acessivel em Quem ¢ vocé? (Pixinguinha)



https://youtu.be/bih2n9IpnE4?si=pBRKubVpic_ZP7KW
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Para o instrumento transpositor em Mi Bemol, a peg¢a estd em Mi Maior (Sol Maior para
instrumentos em DJ), uma tonalidade comum e com digitacdo confortavel. Além do mais, durante
o processo de delimitacdo das versdes estudadas nesta pesquisa, era perceptivel que a maioria das
gravagoes, descartando os videos mais caseiros, foram feitas no saxofone alto. Existem quatro
gravagdes de Nailor Proveta, todas no alto; no CD Brasileiro Saxofone (2009); com o conjunto
Aguara (2021), gravada em estidio; outra com Mauricio Carrilho e o grupo Rabo de Gato em
apresentacdo ao vivo (?); a tltima ao vivo com o Regional Imperial no Clube de Choro de Avaré
(2012). Outras versdes, como do conjunto Os Chordes (1971), de Luiz Americano (1929) e Leo
Gandelman (2014) também sdo todas tocadas no saxofone alto®.

A excegdo que encontrei € a interpretagdo do grupo Papo de Anjo (2003)’, na qual o tema ¢é
tocado por saxofone tenor e flauta, em alternancia. Inclusive, nota-se que ¢ preciso oitavar
regularmente a melodia para se adaptar a extensdao do tenor, o que mostra a dificuldade de transpor
o repertorio do alto para o tenor e vice-versa. Além das interpretagdes supracitadas, achei versoes
em que outros instrumentos solam, como bandolim, flauta, clarinete, o que demonstra a

versatilidade da peca.

A delimitagdo das versdes se fez da seguinte forma: no inicio, considerei um repertdrio
maior, abrangendo Linda Erika, Peguei a reta (Porfirio Costa) e Incleméncia (César Guerra-Peixe),
todas elas tocadas por Nailor Proveta no saxofone alto. Comecei a procurar versdes mais antigas
para realizar uma andlise comparativa e historica. Durante esta primeira fase de delimitagdo do
objeto de pesquisa, Linda Erika se destacou com seu historico mais elaborado, com gravagdes mais
antigas, como as de Luiz Americano (1929) e dos Chordes (1971). Com a versao mais recente de
Nailor Proveta (2009), a peca representou um potencial maior para refletir sobre interpretacdes
captadas em épocas diferentes, envolvendo contextos e técnicas de gravacao distintas. Além disso,
as trés versdes de Linda Erika apresentavam uma variedade de formagdo instrumental e de arranjo,
o que se revelou proveitoso para evidenciar como o contexto musical da performance enquadra a
interpretagao.

A partir desse levantamento, descartei a analise de Peguei a reta e Incleméncia, e selecionei
trés gravacdes que apresentam entre si um contraste estético, uma diversidade de arranjo e de

formagdo instrumental. Igualmente, achei pertinente investigar trés gravagdes de €épocas distintas

¢ As informagdes completas estdo nas referéncias bibliograficas.
Nailor Proveta e conjunto Aguara: https://www.youtube.com/watch?v=0luKF3CbTQS8

Nailor Proveta, Mauricio Carrilho e o grupo Rabo de Gato: https:/www.youtube.com/watch?v=omjUMZryvII

Nailor Proveta e Regional Imperial: https://www.youtube.com/watch?v=VgCpxsmjtoU
Leo Gandelman e Eduardo Farias: https://www.youtube.com/watch?v=uuWrPmvwwhs
7 Papo de Anjo: https://www.youtube.com/watch?v=W_KQcHV9k w



https://www.youtube.com/watch?v=W_KQcHV9k_w
https://www.youtube.com/watch?v=oluKF3CbTQ8
https://www.youtube.com/watch?v=omjUMZryvlI
https://www.youtube.com/watch?v=VgCpxsmjt6U
https://www.youtube.com/watch?v=uuWrPmvwwhs
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(1929, 1971 e 2009), o que permite observar recursos interpretativos e contextos de performances

diversificados.

A versdo mais antiga ¢ de 1929, interpretada por Luiz Americano. Sabia que a gravagao
existia porque foram encontradas informagdes sobre ela no acervo do Instituto Moreira Salles

(IMS), no site Discografia Brasileira (Figura 1). Infelizmente, ndo estd disponivel para escuta:

apesar disso, a descoberta trouxe informacdes valiosas.

Figura 1 - Registro do disco 10347 na Discografia Brasileira

Odeon

Margo 1929

25cm

LADO A
TITULO / AUTORIA INTERPRETE ACOMPANHAMENTO DISCO ANO
VERINHA D. Guimardes Piano e Banjo Odeon 10347 1929
(Furinha)

LADO B
TITULO / AUTORIA INTERPRETE ACOMPANHAMENTO DISCO ANO
LINDA ERIKA Luiz Americano Piano e Banjo Odeon 10347 1929

(Luiz Americano)

Fonte: Instituto Moreira Salles

O choro foi langado em marco de 1929 pela gravadora Odeon. A peca ¢ interpretada pelo
compositor (Figuras 1 e 2), com acompanhamento de piano e banjo. O disco ¢ de 25 centimetros e
sua referéncia é o nimero 10347. Linda Erika é o lado B, o lado A sendo uma pega chamada
Verinha composta por “Furinha”, interpretada por “D. Guimardes”, e também acompanhada por

piano e banjo (Figuras 1 e 2).

Ao realizar o levantamento de pegas interpretadas por Luiz Americano na Discografia

brasileira 78 rpm, encontrei informagdes complementares®.

% O levantamento que realizei foi feito a partir da Discografia brasileira 78 rpm, em formato impresso, publicada
em 1982. A base de dados Choro Patriménio possui informagdes mais atualizadas sobre as gravacdes de Luiz
Americano, disponiveis neste link.


https://discografiabrasileira.com.br/disco/27058/odeon-10347
https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/choropatrimonio/discografia-2/?perpage=25&view_mode=table&paged=1&order=ASC&orderby=date&fetch_only=status&fetch_only_meta=677%2C2923%2C981%2C2931%2C912%2C1105%2C1153%2C1296%2C37627&search=luiz%20americano
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Figura 2 - Informacgoes sobre repertorio, género, nimero de matriz, intérpretes, autores, datas de gravacao

e lancamento de muisicas gravadas na Odeon no mesmo periodo que Linda Erika

——GRAVADORA
ODEON

23

Ne DO
DISCO REPERTORIO GENERO o DA INTERPRETE(S) AUTORIES) OATA DA [DATA DO
MATRIZ GRAVACAO | LANG.
10.338 ::k:nda'flor S. Cangdo| 2255 Vicente Celestino Henrique Vogeler-Candido Costa
egria Fox~Trot 2297 Orquestra Pan American Romeo Ghipsman MAR/29
10.339 |A-N3o sou mais trouxa Samba 2299 P
s _ v edro Cabral
B-Esta nega qué casa Samba 2300 | Benicio Barbosa José Napolitano Moringa MAR/29
10.340 |A-Eu quero uma mulher Fox-Trot | 2269 Delfi
5 . el fino
B-Malaba Embolada | 2257 | Francisco Alves Rogério Guimarses HAR/23
10.341 |A-Lua nova Cangao 1982 Francisco Alves - Luiz | i
a a i - glesias 26.09.28
SoReijarflor Cangdo 2254 | Francisco Alves Freire Jr. - A. Redor 328 mars23
10.342 {A-isto e o Brasil Fox-Trot 2332 Francisco Alves Freire Jr. - Augusto Vasseur MAR/2
B-0deon Maxi xe 2293 Orquestra Pan American Mario Duprat Fidza /23
10.343 |A-Helena de Azambuja Cangao 2277 " A. R, de Jesus - Lamartine Babo
B-Noite de amor Valsa 2278 krancisco-Fezzl J. Ramon WAR/23
10.344 |A=Primeiro amor Valsa 2319 = - Antonio Berlini
B-Festa na aldeia Samba 232} - | ‘Antonig.Gerl lni Antdnio Berlini MR/
10.345 |A-Almofadinha Ragt ime - g o x Antonio Berlini
8-Meu benzinho Marcha Antonic Serlln] Antdnio Berlini HAR/2
10,346 |A-Jura Samba 2331 Orquestra Pan American J. B. da Silva "Sinho'" MAR/2
8-Agua de coco Samba 1991 Francisco Alves Pedro de Sa Pereira 26.09.28 L
9
10.347 |A=-Verinha Choro 231 D. Guimaraes (Trompete) Dermeval Neto
P MAR/29
B-Linda Erika Choro 2310 Luiz Americano (Saxofone) Luiz Americano
10.348 |A-Miss Brasil Cangao 2357 Donga - De Chocolat
B Mareaida Maicha 2356 Al fredo Albuquerque fEiter doe Praserss MAR/29
10.349 |A-Fado espanhol Fado 2227 " % Antonio Menano
B-Quadras contrariadas Fado 2228 Zulmtra Hiranda Motivo Popular MAR/29

Fonte: Discografia brasileira 78 rpm, volume 2, p. 23

A Figura 2 mostra que o niimero de matriz do lado A Verinha’ é 2311 e do lado B Linda

Erika 2310: os nimeros 2310 e 2311 se seguem, o que indica que provavelmente foram gravados

na sequéncia, Linda Erika antes de Verinha. O nimero de disco 10.347 é confirmado.

A Figura 2 traz, ainda, novas informagdes sobre Verinha. Na Discografia brasileira 78 rpm

aparece o verdadeiro nome do compositor: Dermeval Neto, cujo apelido ¢ “Furinha”, como consta

no site do IMS. O intérprete D. Guimarades era trompetista, provavelmente Djalma Guimaraes,

trompetista que trabalhava no Rio de Janeiro na época e que gravou outras obras de Dermeval Neto.

Ao realizar o levantamento na Discografia brasileira 78 rpm, foram encontradas outras gravagoes

feitas por esse trompetista na mesma época que Luiz Americano. No levantamento, encontrei

poucos discos em que Luiz Americano ¢ intérprete de somente uma musica. O disco de 78 rpm

permitia apenas duas gravacdes, uma de cada lado. No total de 53 discos catalogados, cada um com

dois lados, somente trés possuem dois intérpretes diferentes.

A Discografia 78 rpm confirma as demais informagdes presentes no site do IMS.

Infelizmente, ndo foram encontrados relatos sobre os instrumentistas acompanhadores.

® Verinha esta disponivel para escuta no no seguinte link: Verinha.Video postado por Gilberto Gongalves.


https://www.youtube.com/watch?v=Rqnv8AWb49c&ab_channel=GilbertoIn%C3%A1cioGon%C3%A7alves
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Em meados de 2023, pesquisando no YouTube, deparei-me com o canal de um
colecionador de discos antigos, Gilberto Inacio Gongalves. Foi por meio dele que tive acesso a um
video de um disco antigo de 78 rpm, rodando em uma vitrola. Foi dessa forma que encontrei a

versdo de Linda Erika até agora indisponivel para escuta no site do IMS.

Figura 3 - Registro do canal YouTube do colecionador Gilberto Iniacio Gong¢alves

= ©Youlube™ linda érika gilberto

.
Linda Erika - Luiz Americano (saxofone)
Gilberto Inaci... .
c 654 c abonnée L1 Abonné v I £ Partager

Fonte: Autoria propria

Por ser uma gravacdo antiga, ja possui muito ruido. Além disso, o video foi captado de
forma “caseira”, o que ndo permitiu uma transmissdo de qualidade. Apesar dessas limitagdes
técnicas, € possivel, no entanto, ouvir o saxofone e parte do acompanhamento. Entrei em contato
com Gilberto Gongalves que generosamente me cedeu fotos do selo do disco original, o que
permitiu corroborar as informagdes presentes no site do IMS e na Discografia 78 rpm, € ter novos

dados sobre o contexto de gravacao da peca.
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Figura 4 - Fotografia do selo do disco 78 rpm de Linda Erika

Fonte: Gilberto Inacio Gongalves

Na Figura 4, € possivel ler as seguintes informagdes, com ortografia da época:

ODEON

Industria brasileira

“VEROTON” Gravagao electrica Gravado em Rio de Janeiro
LINDA ERIKA
CHORO BRASILEIRO
(Luiz Americano)
Solo de Saxophone pelo Autor com Piano e Banjo

10347-b

Manufacturado pela Transoceanic Trading Company para a Casa Edison Rio de Janeiro.

O selo indica que a gravadora ¢ a Odeon e que o disco foi gravado no Rio de Janeiro. Nos
anos 1920, ja havia uma produ¢do nacional de discos, como mostra o trabalho da historiadora
Caroline Vieira (2010). O género indicado ¢ “choro brasileiro”: como o selo era destinado aos
clientes, essa nomenclatura indica que era certamente um género atrativo'’. O selo confirma que é

um “Solo de Saxophone pelo Autor com Piano e Banjo”, com a referéncia 10347-b. A tecnologia

1% As problematicas relativas ao contexto de gravagio e de difusdo sdo abordadas no Capitulo II.
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usada para a fixacdo fonografica — “VEROTON Gravagdo eléctrica” — esta informada no lado
esquerdo. Como veremos no subcapitulo 2.2, a gravagdo elétrica representou uma revolugdo na
captacdo do 4udio, em comparagdo com a era mecanica, possibilitando uma escuta muito mais
detalhada dos elementos interpretativos e a captacdo de instrumentos de menor projecdo sonora. No
selo, outras informagdes relevantes aparecem como a mengdo “Manufacturado pela Transoceanic

Trading Company para a Casa Edison Rio de Janeiro”.

Para resumir, o acervo do IMS, a Discografia brasileira 78 rpm e o selo do disco, possuem

as informacdes seguintes sobre esta gravagao historica:

Titulo: Linda Erika

Compositor e intérprete: Luiz Americano

Gravadora: Odeon

Local de gravagao: Rio de Janeiro

Tecnologia de gravacao: Elétrica (Veroton)

Género: Choro brasileiro

Data de lancamento: Margo 1929

Formacao instrumental: Solo de Saxofone pelo Autor com Piano e Banjo

Numero do disco: 10.347-b

Niumero da matriz: 2310

Tamanho do disco: 25 cm

Complemento: Manufacturado pela Transoceanic Trading Company para a Casa Edison
Rio de Janeiro

Informacgdes sobre o lado A: Verinha, pega composta por Dermeval Neto, ou “Furinha”.
Choro interpretado por “D. Guimaraes (trompete)”, provavelmente Djalma Guimaraes,

também com acompanhamento de piano e banjo, nimero 10.347-a.

Segundo o levantamento de gravagdes feitas por Luiz Americano como intérprete principal
(Anexo 4), Linda Erika consta no décimo disco gravado por ele. Antes disso, langou em 1925 cinco
pecas em discos de uma faixa, incluindo trés de sua autoria, pela Odeon. Em 1927, langou trés

discos de duas faixas, € um no inicio de 1928. O disco 10347 foi langado em marco de 1929.

Nessa gravacdo, a melodia ¢ solada em sua integralidade pelo saxofone alto. A forma da
peca ¢ ABACA Coda e todas as partes sdo compostas por 32 compassos. Nao ha repeticao das
partes B ¢ C e a coda ¢ uma frase conclusiva de dois compassos. Nao tem introducdo, pois o

saxofone inicia a musica puxando diretamente a primeira frase da melodia, ao contrario das duas
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versdes posteriores que possuem uma introducdo composta pelo arranjador (Os Chordes) ou pelos
intérpretes (Nailor Proveta e seu regional). O andamento ¢ de aproximadamente J = 106. Ressalto
que a melodia das partes A e B parece com a melodia das versdes dos Chordes e de Nailor Proveta.
Porém, a parte C gravada por Luiz Americano ¢ um pouco diferente em relagdo as versdes

ulteriores''.

A segunda versdo consta no disco Chorinhos da Pesada de 1971 do grupo Os Chordes.
A gravadora ¢ a Odeon/EMI, o disco foi produzido por Milton Miranda e Paulo Gesta. Foi
lancado em 1971, no formato de LP, e relancado em CD em 1994. Linda Erika é a faixa numero 7.

Segundo a jornalista e musicologa Maria Luiza Kfouri, responsavel do site Discos do
Brasil, onde foi encontrada a ficha técnica, os musicos ndo foram especificados por faixa, o que
dificulta a identificagio dos participantes da gravagio de Linda Erika. A citagdo abaixo, extrato da
contracapa do disco assinada por Geraldo Miranda, presidente da Ordem dos Musicos do Brasil na

época, demonstra da diversidade e qualidade dos instrumentistas presentes nas gravagoes:

Dificilmente, poder-se-ia fazer melhor sele¢do de musicas e musicos como 0s que
tomam parte neste primoroso LP. Vamos encontrar aqueles veios tdo ricos de estilo e
ritmos brasileiros, em alto nivel técnico e soberbo repertorio interpretado por Radamés
Gnattali, Z¢é Bodega, Abel Ferreira, Netinho, Altamiro Carrilho, Raul de Barros,
Porfirio e José Menezes, verdadeiros "cobras" na especialidade, assessorados pelo
nacionalissimo ritmo dos "doutores" Juquinha (bateria), Tido Marinho (baixo) e os
ritmistas Luna e Margal... e toda essa harmoniosa combinagdo, sob a maravilhosa
batuta orquestral do brasileirissimo Maestro Nelsinho. (Geraldo Miranda, presidente

da Ordem dos Musicos do Brasil, nota da contracapa do disco assinada por ele, 1971)

A partir das informagdes presentes nos sites Discos do Brasil e do Instituto Memoria
Musical Brasileira, foi possivel identificar alguns musicos: Raul de Barros no trombone, Luna e
Margal (Nilton Delfino Marcal) nas percussoes, Z¢é Menezes (José Menezes Franca) na guitarra,
Juquinha na bateria e Tido Marinho no baixo. Também ¢ possivel ouvir trompete e flauta nos
contracantos, mas os instrumentistas ndo sdo creditados. Pode-se cogitar a hipotese de que o
flautista seja Altamiro Carrilho, creditado em outras faixas desse mesmo disco. Por fim, o arranjo ¢
de Nelson Martins dos Santos (Nelsinho).

Acredito que o solista de Linda Erika seja Pedro Silveira Neto (Netinho), creditado como
um dos solistas convidados do disco. O outro saxofonista citado ¢ José de Araujo Oliveira (Z¢

Bodega) que segundo o Diciondrio Cravo Albin tocava saxofone tenor e clarinete. No site

' Esta questdo sera abordada no Capitulo 111, na analise das transcrigdes.
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“Clarinetinho” em homenagem ao instrumentista, ele ¢ indicado como solista de Linda Erika ¢
outra faixa, Sonoroso, dessa vez no saxofone soprano'?.

Nessa versao, a forma ¢: Introdugdo ABACA Coda. A introdugdo ¢ tocada pela orquestra, o
saxofone alto entra como solista somente na parte A. A Coda também ¢ solada pelo saxofonista,

com contracantos da orquestra. O andamento ¢ de aproximadamente J = 98.

A terceira versao ¢ oriunda do CD Brasileiro Saxofone de Nailor Proveta (2009) com
direcdo musical de Nailor Proveta, Paulo Aragdo e Mauricio Carrilho. A gravadora é a Acari
Records, os produtores Nana Vaz de Castro e César Carrilho. Linda Erika é a faixa numero 8. O
conjunto ¢ um regional de choro composto por Nailor Aparecido Azevedo (Proveta) como tnico
solista no saxofone alto, Luciana Rabello no cavaquinho, Mauricio Carrilho no violdo 7 cordas,
Paulo Aragdo no violdo 6 cordas e Marcus Thadeu no pandeiro.

Nesta versdo, a forma é: Introdu¢do ABAC:C:A Coda. Essa € a inica interpretagcao na qual
a parte C ¢ repetida. A introdugdo ¢ tocada pelo violao 7 cordas solo. O saxofone toca o primeiro A
acompanhado somente do violdo 7 cordas: o resto do regional entra na parte B. O saxofone sola a
melodia inteira, mesclando tema, variagdes melddicas e improvisos que serdo explicitados no
Capitulo III. Somente os 16 primeiros compassos da parte C2 sdo preenchidos por um solo
improvisado de violdo 7 cordas, com acompanhamento de violdo de 6, cavaquinho e pandeiro:
Proveta faz um solo improvisado na segunda metade do C2. A Coda ¢ uma frase conclusiva curta,
de dois compassos, porém diferente da versio do Luiz Americano. O andamento ¢ de

aproximadamente J = 96.

12 https://clarinetinho.com.br/chorinhos-da-pesada/



https://clarinetinho.com.br/chorinhos-da-pesada/
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1.3 Uso da transcricio em notacdo convencional: da performance a escrita musical

A transcri¢do em notacdo musical convencional sera a primeira ferramenta usada em este
trabalho para representar uma interpretagdo sonora com elementos visuais. Para tratar desse

assunto, desenvolverei uma discussao sobre as inexatidoes da nota¢do convencional.

Uma ciéncia “inexata”

A apreciacao dos eventos sonoros ndo ¢ uma ciéncia exata. Transcrever ¢ um ato subjetivo
que possui limitagdes, como ¢ evidenciado em Rusch, Salley, Stover (2016) e List (1974). No artigo
de 2016, os autores comparam transcri¢des feitas por eles mesmos, demonstrando que cada um
transcreve de maneira diferente, com escolhas contrastantes do que deve - ou ndo - ser mostrado.
De fato, “o objetivo da notacdo descritiva ndo € descrever todos os aspectos do som musical, [mas]
descrever aspectos especificos do som” (AUSTERLITZ, 2003 apud RUSCH, SALLEY e
STOVER, 2016). O fato de partir de um objeto sonoro e tentar representa-lo visualmente possui
limitagdes, principalmente quando ¢ utilizada a notagdo musical convencional. Ela ¢ precisa para
representar alturas e duragdes, porém limitada para mostrar intensidade e timbre, ou seja, a

“producao viva do som” (ALMEIDA, 2011):

O pensamento composicional tradicional privilegiava o planejamento de relagdes e
estruturas de alturas distribuidas em um tempo mensurado, delegando em grande parte
os demais aspectos da concretude sonora, suas qualidades e nuances, aos intérpretes.

(ALMEIDA, 2011)

Estes aspectos do objeto sonoro sdo complexos de representar visualmente na partitura,
porém essenciais ao analisar uma interpretacdo. Esta constatacio me levou a usar notagdes

alternativas propostas por Berliner (1994) para atender a essa problematica.

Da necessidade de criar novas notagcdes para representar eventos sonoros reais

O desenvolvimento da musica contemporanea permitiu a ampliagdo dos efeitos e eventos
sonoros, € consequentemente, um avan¢o da notacdo musical: “pois, conforme os avangos
composicionais propunham sons e relagdes sonoras mais complexos, mais o sistema de notacao
tradicional se revelava incompativel com as novas demandas” (ALMEIDA, 2011). Isso incentivou
0s compositores a serem mais precisos na descri¢do da concretude sonora e da emissao do som.
Para este fim, criaram novas notagdes para representar caracteristicas do som que anteriormente

eram considerados elementos da interpretagao, decididos pelo ou pela performer:
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7

Inquestionavel, entretanto, ¢ o fato da composi¢do contemporanea ter assumido
aspectos da concretude sonora e fatores de performance outrora delegados a
interpretacdo musical. H4 um valioso contributo nisso: se tradicionalmente cabia ao
intérprete agregar qualidades concretas e densas ao tragcado abstrato e descontinuo de
uma composi¢ao musical, a musica nova propds — por meio da ampla consideracio da
sonoridade — uma articulacdo ainda mais intima entre composi¢do e interpretagdo
musical, tornadas instdncias musicais ainda mais irmanadas em torno da performance

e da materialidade sonora. (ALMEIDA, 2011, p. 74)

Da mesma forma, o ato de transcrever uma performance me mostrou alguns limites da
notagdo musical convencional. Nesse contexto, a notagdo ndo constitui a base do som que sera
produzido, pois descreve algo que ja foi tocado, sendo a interpretacio de uma realidade. Isso
implica que escolhas devem ser feitas para que a transcrigdo seja legivel e ao mesmo tempo
representativa do que foi tocado. As vezes, elementos devem ser descartados para facilitar a leitura:
essa escolha deve ser minuciosamente pensada pelo pesquisador ou pela pesquisadora.

Em razdo dessas limitagdes da notacdo convencional, Berliner (1994) propds notagdes
alternativas para transcrever efeitos proprios do saxofone e do trompete: vibrato (timbre), bend
(timbre e altura), inflexdo de afinagdo (altura), notas levementes adiantadas ou atrasadas (duracdo).
O autor depois mostra como escrevé-las na partitura. Berliner (1994) também propde notacdes
alternativas para as cabecas de nota, para indicar elementos de timbre. Por exemplo, como
representar um som levemente abafado, um som com harmoénico ou uma nota fantasma (ghost

note).
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Figura 5 - Notacdes alternativas de Berliner (1994)
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Fonte: BERLINER (1994)

Essas anotagdes se revelaram pertinentes para minha pesquisa, e explicitarei suas aplicagdes

na bula do subcapitulo 3.1.

Da pertinéncia da transcriciao para analisar géneros populares

Rusch, Salley, Stover (2016) apresentam a pertinéncia da transcri¢do para analisar géneros

populares através do estudo do solo de Sonny Rollins, saxofonista estadunidense, na musica A/l the
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Things You Are . Os autores salientam dois pontos sobre a importancia desse método para o jazz.
Primeiro, a necessidade de “documentar uma performance” de jazz, representando visualmente e
com a maior precisdo possivel eventos sonoros densos. Esse esforco de representar informagdes
sonoras visualmente facilita a analise e sua comparagdo com outras gravacdes. O segundo ponto

ressalta a importancia dessa documentagao para o aprendizado pratico dos instrumentistas:

Os musicos geralmente fazem transcri¢des de performances de jazz para aprender
coisas sobre essas apresentagdes e entender a "linguagem" de um solista, o que, por
sua vez, pode convidar outras pessoas a participar desses processos de descoberta.
Eles frequentemente aplicam o que aprenderam no processo em suas proprias
improvisagdes ou composigdes'®. (tradugdo minha) (RUSCH, SALLEY e STOVER,
2016, p. 2)

De fato, no choro também ¢ comum aprender de cor uma melodia ou um solo de ouvido a
partir de uma gravagdo de referéncia, tentando reproduzir no instrumento 0s recursos
interpretativos. Depois, ¢ possivel grafar esses elementos na partitura. Mesmo se o resultado final
ndo € uma partitura e sim a performance, alguns miisicos nomeiam este processo como transcri¢ao.
Esse habito ¢ mencionado no trabalho de Falleiros (2006) sobre a improvisagao de Nailor Proveta.
Em entrevistas concedidas ao autor, o instrumentista explica que sempre usou a transcri¢ao de
temas e solos como ferramenta de aprendizado em seu estudo pessoal. Além disso, Rink (2007)
explica que, ao estudar uma obra musical, os e as intérpretes estdo “continuamente engajados em
algum processo de analise [...] que faz parte integral do processo da performance”. Ou seja, €
possivel dizer que os chordes e as choronas, através do seu estudo de ouvido e de transcrigdo,
adquirem uma consciéncia refinada do que ¢ a linguagem e os recursos interpretativos do choro. E
possivel extrair mais informagdes valiosas sobre essa vivéncia ao analisar suas performances,
processo mais interessante do que se basear somente em uma partitura comum. No mundo
académico, observa-se que a transcricdo ¢ utilizada em pesquisas sobre a linguagem do choro,
como em Spielmann (2008), Mitre (2017), Fabris e Borém (2006), Valente (2011), entre outros, o

que demonstra a eficiéncia dessa ferramenta.

Mesmo com o desenvolvimento da ferramenta “transcricdo” com notagdes alternativas,

nota-se que ela ndo ¢ suficiente para apreender uma gravagao, como menciona Valente (2011):

Em muitos casos, a transcrigdo dos solos ndo ¢ suficiente para a compreensdo ampla

da obra, sendo necessario a audi¢do da propria gravagdo, que nos possibilite ouvir as

1 Do album Sonny meets Hawk (1964).

'4 Musicians typically make transcriptions of jazz performances to learn things about those performances and to
understand a soloist’s “language,” which can, in turn, invite others to participate in these processes of discovery.
They frequently apply what they learned in the process to their own improvisations or compositions.
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sonoridades especificas do instrumentista, suas inflexdes, o tipo de interpretacdo que

sugeriu e em que contexto se deu o improviso. (VALENTE, 2011, p. 1)

Rusch, Salley e Stover (2016) também ressaltam esse ponto:

Afirmamos que uma transcri¢do, como qualquer forma de nota¢do musical, deve ser
considerada normalmente como um auxilio visual - um auxiliar da musica, ndo um
substituto para ela - independentemente do tipo de musica, da identidade do
transcritor, da finalidade da transcrigdo ou das técnicas envolvidas no ato de

transcrigdo®. (traducdo minha) (RUSCH, SALLEY e STOVER, 2016, p. 4)

Por isso, ressalto a absoluta necessidade de sempre vincular os 4udios das gravacdes
estudadas a suas transcricdes, para melhor relacionar a percepcdo do ouvinte com as imagens
apresentadas neste trabalho. Também serda necessario acrescentar elementos de contexto das
gravagdes como o tipo de fixacdo fonografica, o arranjo, a formacao instrumental, a trajetoria do

instrumentista: tudo isso sera explicitado no capitulo II.

'S We assert that a transcription, like any form of musical notation, should ordinarily be thought of as a visual
aid—an ancillary to the music, not a replacement for it—regardless of the type of music, the identity of the
transcriber, the purpose of the transcription, or the techniques involved in the transcriptive act.
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1.4 Edicao Espectrografica de Performance e o programa Sonic Visualiser

Sobre o uso da tecnologia na musicologia, Garfias (1964) aponta que os ‘“auxilios
mecanicos” sdo interessantes por serem uma “extensdo valiosa da percepgdo natural de cada um™'®.
Cook (2006) também ressalta a necessidade de combinar diferentes suportes para uma analise da

performance musical:

A musicologia da performance efetivamente requer uma integracdo envolvendo som,
palavra e imagem, integracdo esta que €, em principio, viabilizada pela tecnologia de
hipermidia, mas que, na pratica, € inibida pelos custos de implementagao e de direitos

autorais, distribuigdo e critérios de reconhecimento académico. (COOK, 2006, p.18).

Mesmo assim, Garfias (1964) lembra que ¢ importante ter cuidado com o excesso de
informacdo que tais ferramentas trazem na analise musicologica. E, consequentemente, necessario
fazer uma selecdo das informagdes, sempre tendo em mente o objetivo do estudo. Além disso, o
autor menciona que “quando um sé exemplo ¢ estudado fora do seu contexto cultural e musical,

torna-se dificil isolar os elementos pertinentes™'”.

Neste trabalho, para complementar as transcrigdes, usarei o Método de Analise de Audio e
Videos de Musica (mMAAVm) desenvolvido por Borém (2018). Multidisciplinar, essa ferramenta
combina analise de eventos sonoros e¢ imagens. Nas diferentes técnicas presentes no mAAVm, a
Edi¢ao Espectrografica de Performance (EdEsP), ou espectrograma, demonstrou sua utilidade
porque permite uma segunda representacdo dos eventos sonoros, a mais da transcri¢do em notagao
convencional. O espectrograma ¢ uma imagem na qual aparecem alturas, intensidades, duragdes das

notas, e outros efeitos como vibrato, variagdes melddicas, glissandos. De fato, a EdEsP:

... busca maior precisdo na representagdo de elementos fluidos da performance, como
intensidades, andamento, realizacdo ritmica, e timing de eventos, efeitos instrumentais
e vocais. Esta ferramenta permite visualizar e descrever em detalhes no espectrograma
sonoro o estilo de performance de cantores e instrumentistas. (BOREM, 2018, p.

16-17).

A partir das EJEsP e das transcri¢des de Linda Erika, é possivel constituir Edi¢des de
Performance Audiovisual (EdiPA), também presentes no mAAvm. A EdiPA ¢ a combinagdo de
imagens dos espectrogramas com a notagdo musical convencional. Esta andlise sobrepde duas

representacdes visuais de um mesmo evento sonoro, o que propicia “a descricdo qualitativa e

!¢ Mechanical aids can be a valuable extension of one’s native perception.
7. ..when a single example is studied outside its cultural and musical context, it becomes very difficult to isolate
the pertinent elements.
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quantitativa de técnicas virtuosisticas de um intérprete referencial” (BOREM, 2018). A comparagio
entre o espectrograma e as transcrigdes em notagdo musical convencional também permite a

superacao de algumas limitagdes da transcricao.

As transcrigdes foram realizadas de ouvido, em notagdo convencional, a partir da gravacao
em velocidade normal ou reduzida até 50%. Para as Edi¢des Espectrograficas de Performance
(EdEsP), usei o programa Sonic Visualizer e sua funcdo Melodic Range Spectrogram para ressaltar
os contornos melddicos. Desta maneira, € possivel observar claramente a linha do saxofone alto
(Figura 6). Para finalizar, juntei as imagens para formar a Edi¢do de Performance Audiovisual

(EdiPA): ¢ a partir desses dados que realizei a analise das versoes.

Figura 6 - Edicdo Espectrografica de Performance (EdEsP) ou espectrograma

-

T

Fonte: Autoria propria

As cores podem ir, gradativamente, de azul escuro, azul claro, vermelho, laranja e amarelo,
0 que mostra uma intensidade mais baixa (azul) ou mais alta (amarelo). E possivel observar a
frequéncia exata de uma altura, o que permite verificar qual nota estd sendo tocada e comprovar

recursos como alteracao de afinacdo, bend, vibrato, entre outros (Figura 7).

Figura 7 - Verificacido de frequéncia no programa Sonic Visualizer

Fonte: Autoria propria
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1.5 Organizar o panorama de recursos interpretativos dentro de uma dimensao comparativa

Procurei organizar o panorama de recursos interpretativos presentes nas trés gravacdes a
partir das quatro caracteristicas do som musical que sdo: altura, duracgéo, intensidade ¢ timbre.
Além dessas, foi acrescentada uma quinta categoria denominada “articulagdo e acentuacio”,
porque essas duas nogdes ndo se encaixam de forma precisa em uma caracteristica do som.

Neste subcapitulo, serdo definidas as categorias supracitadas usadas no momento da anélise
das transcrigdes e dos espectrogramas (Capitulo III). Para este fim, usei as defini¢des generalistas
do New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001, segunda edicdo) e completei com
referéncias bibliograficas sobre musica popular brasileira; ULHOA (1999), SANDRONI (2001),
SPIELMANN (2008), TELLES (2017).

Altura

O verbete do New Grove define altura (pitch) da seguinte forma: “a qualidade especifica de
um som (e.g. uma nota musical individual) que determina sua posicdo na escala. [...] A altura ¢
determinada pelo o que o ouvido considera ser a frequéncia de onda mais fundamental do som
[...]”. Além disso, ¢ indicado no verbete “que diferencas marcantes de timbre, volume e contexto
musical afetam a altura, embora em grau relativamente pequeno” e que “a memoria de longo prazo,
chamada de ouvido absoluto, permite que algumas pessoas identifiquem a altura dos sons
independentemente de sua relagdo contextual com outros sons”. Ademais, pode-se dizer que o
ouvido relativo ¢ mais eficiente para identificar a nota e sua fung@o na progressao harmonica, nao
s6 sua frequéncia. Essa capacidade ¢ particularmente util ao tocar choro, em momentos de
improviso ou de variacdo. Além disso, “certos sons utilizados na musica que ndo ocupam nenhuma
posi¢do especifica na escala, tais como os produzidos pelos pratos ou pelo tambor, podem ser
considerados como tendo uma altura tonal indefinida [...] a altura ¢ expressa pela combinagao de
um valor de frequéncia (como 440Hz) com o nome de uma nota”.

As variagdes de altura sio bem-vindas no choro para ornamentar os temas, € as
possibilidades s3o numerosas, como aproximagdes cromaticas ou diatdnicas, appoggiaturas,
trinados, floreios, arpejos, glissandos, mordentes. Ademais, ¢ comum acrescentar novos motivos

e/ou notas a melodia, seguindo a condu¢ao harmonica, criando variagdes proximas do tema.

Duraciao

A duragdo das notas abrange todos os aspectos ritmicos da pega. No inicio do verbete do
New Grove sobre ritmo (rhythm), € ressaltada a dificuldade de nomear e explicitar esse conceito.

Ritmo ¢, resumidamente, “a descricdo e compreensdao da duragdo e dos padroes de duragdo” das
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notas musicais. Ele ¢ definido como um dos dois parametros principais de uma estrutura musical,
junto com a altura. Explicitar a organizacdo tonal e ritmica de uma pega permite “capturar sua
estrutura essencial”: o verbete indica que mudancas de instrumentacdo ou dindmicas sdo
“percebidas como diferente arranjo da mesma pega, enquanto alteragdes de altura e ritmo dao
resultado a um novo, diferente trabalho”. Aponto o limite dessa defini¢do ao analisar o choro e
demais géneros brasileiros, nos quais mudancas e variagdes ritmicas e de altura fazem inteiramente
parte da linguagem, sem descaracterizacao da obra.

Um dos aspectos ritmicos essenciais da musica brasileira ¢ a questdo da sincope, como
abordado pelo etnomusicologo Carlos Sandroni em seu livro Feitico Decente (2001). Segundo o
pesquisador, ¢ um lugar comum considerar a sincope como uma das maiores especificidades da
musica brasileira. Na musica erudita ocidental, ela ¢ definida como “um efeito de ruptura” onde a
“regularidade da acentuagdo ¢ quebrada pelo deslocamento do acento ritmico esperado”
(HONNEGER, 1976 apud SANDRONI, 2001). Nessa defini¢do, a sincope ¢ percebida como um
desvio, uma perturbacdo da ordem normal do discurso musical. No verbete do New Grove sobre
ritmo, figuras sincopadas sdo igualmente qualificadas de “ritmos irregulares”. Porém, Sandroni
(2001) aponta que no caso brasileiro, o “irregular” ¢ o “caracteristico”, a “regra”: dai surge um
paradoxo. A nog¢ao de compasso como uma “recorréncia periodica de tempos fortes” também nao ¢
universal e ndo se aplica a musica nacional.

Para resolver este paradoxo, Sandroni (2001) propde o uso de termos neutros desenvolvidos
por Mieczyslaw Kolinski que ndo fazem parte do universo da musica erudita ocidental, como, por
exemplo, a no¢do de métrica: “a infraestrutura permanente sobre a qual a superestrutura ritmica
tece suas variagdes”. Ele acrescenta que “o carater variado do ritmo pode confirmar ou contradizer
o fundo métrico, que ¢ constante”. Dessa constatacdo surgiram os termos de “contrametricidade” e
“cometricidade”, que definem a medida em que um ritmo se aproxima ou se afasta da métrica
subjacente. Esses conceitos serdo Uteis para para analisar as variagdes ritmicas no Capitulo III.

De fato, no choro ¢ habitual fazer grandes varia¢des de ritmo, adiantando ou atrasando
motivos melodicos, modificando as duragdes de certas notas da melodia em fungdo do que ¢
necessario enfatizar. Além disso, o ritmo ¢ geralmente tocado com uma “métrica derramada”, entre
o sincopado e o tercinado, com uma certa independéncia em relacdo ao acompanhamento, o que ¢
uma outra caracteristica da muisica popular brasileira (ULHOA, 1999). Essa ideia se aplica ao
choro, onde o solista pode variar enquanto o acompanhamento enfatiza ou contrapde a métrica.

Este aspecto também ¢ uma das fontes do “suingue” no choro, como explicitado no Capitulo III.
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Intensidade

A intensidade ¢ relativa a tudo que envolve dinamicas, ou seja tocar de ppp a fff, além de
efeitos gradativos como crescendo e decrescendo. Dindmicas (en inglés, dynamics) sdo definidas
pelo New Grove como “a intensidade de volume com o qual notas e sons sdao expressados”. No
verbete, ¢ acrescentado que “a variagdo de dinamica € tdo natural na performance de quase todos os
estilos musicais que sua presenca pode normalmente ser pressentida naturalmente, até quando
indicagdes estdo principalmente ou completamente ausentes da notagdo”. Além disso, “em muitos
casos, a dindmica nado ¢ explicitamente indicada, mas deve ser inferida com base na compreensao
do intérprete sobre forma, conteido e expressividade”. Essa citacdo mostra a importancia do
contexto e do conhecimento do ou da performer sobre o género que esta tocando: € sua “intuicao
informada” (RINK, 2007), sua bagagem de experiéncia e conhecimento que irdo guiar suas
escolhas. No choro, as variacdes de dindmicas sdo raramente indicadas na partitura, o que deixa
uma liberdade total aos intérpretes.

O verbete do New Grove também aponta que dinamicas sdo subjetivas em fungdo do
instrumento e de suas limitagdes intrinsecas: um obo¢ tera dificuldade para fazer um fortissimo em
seu registro mais agudo, por exemplo. Para o saxofone, realizar um pianissimo na regido grave ou
um fortissimo na regido aguda exige um dominio técnico avancado. Além disso, o saxofonista tera
que adaptar as dindmicas em fun¢do do conjunto onde estd tocando: um f nio serd o mesmo se

estiver tocando com instrumentos de cordas ou com uma big band.

Timbre

O timbre ¢ um termo usado para qualificar uma sonoridade. O New Grove o define da
seguinte forma: “timbre ¢ um atributo mais complexo que altura ou volume, que podem ser
representados por uma escala unidimensional (agudo-grave para altura, forte-suave para volume); a
percepgao do timbre ¢ a sintese de varios fatores [...]”.

No saxofone, varios fatores podem afetar o timbre: emissdo e proje¢do do ar, tipo de
boquilha e de palheta, tipo e marca de saxofone, posi¢cdo da embocadura, entre outros, influenciam
o timbre. Um ou uma saxofonista pode tocar com timbres diferentes em fun¢@o de suas escolhas
interpretativas, do repertério ou da formagdo instrumental. O ou a saxofonista pode ter um som
tanto brilhante e um pouco anasalado, como escuro e amadeirado. Recursos de timbre com bend,
ghost notes, vibrato, som de ar, subtones, entre outros, trazem sutilezas em uma interpretagao e sao

comumente usados na linguagem do saxofone brasileiro.
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Articulacio/acentuacio

As nogdes de articulacio e acentuacio nao se encaixam nas quatro categorias supracitadas

porque abrangem varias caracteristicas do som, por isso serdo abordadas separadamente.

Segundo CHEW (2001) no New Grove Dictionary of Music and Musicians, a articulaciao
“refere-se primeiramente ao nivel em que um performer destaca notas individuais umas das
outras”, como por exemplo legato ou staccato. No verbete, ¢ mencionada varias vezes a analogia
com a pontuacdo na fala: articulacdo e fraseado representam uma das principais formas de dar
sentido ao fluxo sonoro que, sem isso, seria somente uma sucessao de sons indiferenciados. E
também apontada a dificuldade de anotar formalmente a articulagdo, que é comumente transmitida
oralmente. Portanto, muitas vezes, ¢ a responsabilidade do ou da performer pensar sobre esse
aspecto da peca, que remete a expressividade. As possibilidades de articulagdo sdo inumeras e
dependem do instrumento, do espago acustico onde sera realizada a performance. Por exemplo,
ornamentos podem ser usados como articulagdo em instrumentos como 6rgdo, cravo ou gaita de
foles, para distinguir e dar relevo a certas notas. Instrumentos graves como trombone, fagote terdo
geralmente articulacdo menos incisiva que instrumentos mais agudos como trompete ou oboé. Para
os instrumentos de sopro, as técnicas de articulacdo “incluem varios padroes de articulagdo com a

lingua (tonguing)”.

O verbete de Matthias Thiemel no New Grove define “acento” da seguinte forma:

A proeminéncia dada a uma ou mais notas na execugdo por meio de uma alteragdo
perceptivel (geralmente aumento) no volume (“acento dindmico”); um alongamento
da duracdo ou um breve siléncio precedente a articulagdo (“acento agogico”); um
ornamento adicionado ou inflexdo de altura de uma nota melodica (“acento de
altura”); ou por qualquer combinagdo desses elementos (tradugdo minha). (THIEMEL,

p. 46, Vol. 1)

Mais adiante, sao mencionados os instrumentos de sopro, capazes de “dinamica imediata”,
para os quais acentos sao sindnimo de aumento de volume sonoro no inicio da nota para um efeito
mais assertivo, ou logo depois dele, como € o caso no sforzando.

A acentuagdo, por sua vez, ¢ definida pelo “uso de acento na performance musical [...] o
termo pode referir-se a notas particulares ou acordes, ou de forma mais abrangente a uma
performance inteira”. Na tradicdo ocidental moderna, nog¢des como acentuagdo, fraseado,

articulacdo, dinamicas sdo recursos expressivos para interpretar uma obra.
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O envelope sonoro possui trés estagios: o comego, o meio ¢ o fim (SCHLUETER, 1996
apud SPIELMANN, 2008). O comeco pode ser pensado como o “inicio da nota com o minimo de
esforco”. Comumente chamado de “ataque”, €, segundo os autores, preferivel produzir o som da
forma mais relaxada possivel, a ndo ser que a intengdo seja ter um ataque mais agressivo. O meio
do som, ou sustentacdo, “¢ o estagio que define o valor ou tamanho da nota”, se ela vai ser longa ou
curta. O fim ¢ considerado a parte mais importante do envelope sonoro, porque da contorno a
articulacdo e determina a proje¢do do som.

A articulag@o ¢ a conexao entre duas notas, que acontece através do som ou do siléncio
(SCHLUETER, 1996 apud SPIELMANN, 2008). Ha uma distingdo feita entre as notas conectadas
pelo som, ou notas ligadas, e as notas conectadas pelo siléncio (staccato, tenuto, marcatto, entre

outros). Por exemplo, entre o staccato e o tenuto, o que varia € a duragdo do siléncio.

No choro, existem grandes possibilidades de micro-improvisos relativos a acentuaciio e
articulacio, com brincadeiras em torno do tresillo ou das linhas-guias de matrizes ritmicas como
choro, choro-sambado, samba, maxixe, polca, baido, entre outros. Mesmo sem variar a altura das
notas, a articulagdo tem o poder de (re)caracterizar uma melodia, principalmente quando sdo
enfatizadas notas secunddrias, evitando apoios nas notas principais.

Nesse contexto, a contrametricidade ja explicitada acima pode aparecer na articulacdo
(SANDRONI, 2001). Por exemplo, quando hd um traco ritmico composto somente por
semicolcheias, a articulagdo pode sugerir um padrdo contramétrico, o que traz um balango, um

suingue, para o trecho (Figura 8).

Figura 8 - Reproducio da Figura mostrando contrametricidade e cometricidade
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Fonte: SANDRONI, 2001, p. 28

O “paradigma do tresillo” e suas variagdes também sdo comumente usados por sopristas
para articular suas frases (SANDRONI, 2001). E uma situagdo de “imparidade ritmica” porque as
oito semicolcheias de um compasso sdo agrupadas de maneira a ndo ser divididas em 4+4 ou
2424242, mas sim em 3+3+2 (AROM apud SANDRONI, 2001). O tresillo aparece na musica
escrita brasileira desde 1856, na introdu¢ao do lundu Beijos de frade de Henrique Alves de

Mesquita, e estd presente em padrdes de acompanhamento de Ernesto Nazareth e seus
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contemporaneos. Sandroni (2001) mostra algumas varia¢des do tresillo que tém como caracteristica
fundamental a “marca contramétrica recorrente na quarta pulsagdo”, ou quarta semicolcheia de um

grupo de oito.

A linha-guia'® (NKETIA apud SANDRONI, 2001) designa um ostinato que vai guiar os
musicos na polirritmia, como uma espécie de metrdnomo: geralmente € tocado por “palmas, ou por
instrumentos de percussdo de timbre agudo e penetrante” como tamborim, agogd, blocos de
madeira. Esse ostinato tem variagdes que muitas vezes sdo compostas por formulas assimétricas:
por exemplo, um ritmo em 3+3+2 por ser subdividido da seguinte forma: (2+1)+(2+1)+2
(SANDRONI, 2001). Telles (2017) menciona as expressdes “ritmo guia” ou “clave” que designam
0 mesmo conceito, porém serd conservada a nomenclatura adotada por Sandroni (2001). A

linha-guia tem um papel essencial mesmo quando os instrumentos supracitados ndo estdo presentes:

Entretanto, Carvalho assinala o importante papel [da linha guia] como organizador
ritmico dos géneros musicais, mesmo sem a presenca dos referidos instrumentos. O
objetivo com esse conceito ¢ reconhecer as células ritmicas basicas geradoras de
material para as elaboragdes — muitas vezes vinculadas a um género musical —
retratando a importancia composicional da presenga de ritmo guia. (TELLES, 2017, p.
75).

No choro, a linha-guia pode ser tocada por instrumentos como tamborim, reco-reco, até
mesmo caixa em certos contextos. Porém, ela esta sempre presente nas matrizes tocadas pelo
pandeiro, cavaquinho e até mesmo violdo 7 cordas: cada instrumento, com sua linguagem, vai
seguir a linha-guia.

Esse conceito ¢ interessante para analisar as variagdes ritmicas e mudancas de acentuacao e
articulagdo: de fato, é frequente o ou a soprista adaptar a melodia em fun¢do da matriz usada pelos
instrumentos acompanhadores ou sugerida na composicdo. O choro pode abranger varias células
ritmicas como polca, choro-sambado, samba, maxixe, baido, forr6, influenciando a interpretacao da
melodia. Certos compositores mesclam choro com maracatu, salsa, frevo: as op¢des sao infinitas,

mas a escolha de uma matriz vai sempre condicionar a interpretagao.

Para concluir, pode-se dizer que a percepgao de todos esses elementos de altura, duragao,

intensidade, timbre, articulagcdo, acentuacdo deve ser contextualizada. De fato, o propdsito da

'8 em inglés, time-line.
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musica ¢ organizar elementos isolados em uma estrutura mais ampla que faz sentido. Schaeffer

(1967)" critica uma visdo do “fato musical” que ele qualifica de “simplista”:

Embora a acustica considere a estrutura do sinal em relacdo aos valores fisicos que o
definem, a musica ndo pode considerar um objeto isolado sem relaciona-lo
imediatamente a estrutura da qual ele faz parte e que fundamenta sua percepgdo. As
caracteristicas de um objeto sdo, portanto, duplamente relativas: por causa da relacao
de incerteza ja mencionada anteriormente, mas também pelo carater dominante que o
objeto assume de acordo com a estrutura que o usa, que faz emergir seu valor.

(tradugdo minha)®® (SCHAEFFER, 1967).

O subcapitulo 1.4, portanto, propde uma classificacdo dos recursos interpretativos tendo em
mente as limitagdes de tal procedimento. Essa estruturagdo vai permitir organizar as analises do
Capitulo IIl, o que facilita a comparagdo entre as trés interpretacdes. Vou sempre procurar
contextualizar os elementos interpretativos isolados na estrutura global da pega, para nao
esvazia-los de seu significado.

Além disso, para compreender plenamente este “fato musical” mencionado por Pierre
Schaeffer, ¢ preciso ter dados sobre os contextos de gravacgio das trés versdes de Linda Erika: este

sera o objetivo do Capitulo II.

1 Compositor, engenheiro de som e fundador do movimento de musica concreta. O artigo citado foi publicado no
jornal Le Monde, em qualidade de diretor do grupo de Pesquisa musicais da O.R.T.F (Office de
radiodiffusion-télévision francaise).

» Tandis que l'acoustique considére la structure du signal, rapportée aux grandeurs physiques qui le définissent, la
musique ne peut considérer un objet isolé sans le rapporter aussitot a la structure dont il fait partie, et qui fonde sa
perception. Les caractéres d'un objet sont ainsi doublement relatifs: de par la relation d'incertitude déja signalée
plus haut, mais aussi de par le caractére dominant que prend l'objet selon la structure qui en propose l'emploi, qui
en fait émerger la valeur.
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CAPITULO II - DIALOGOS HISTORICO-MUSICAIS: INTERACAO ENTRE
SAXOFONISTAS E SEUS CONTEXTOS HISTORICOS

O recorte historico desta pesquisa ¢ amplo: oitenta anos separam as interpretacdes de Luiz
Americano (1929) e Nailor Proveta (2009), e a versdo dos Chordes se situa equidistante delas
(1971). Para cobrir essa amplitude histérica, ao longo do capitulo II, trago contetido sobre os
contextos sociais, tecnoldgicos e musicais de cada periodo e como isso impacta a performance dos
instrumentistas. Primeiro, serd abordada brevemente a historia do saxofone no Brasil, desde sua
introducdo no pais até os dias atuais, para ilustrar a importancia desse instrumento no choro e no
desenvolvimento da linguagem do género (2.1). Depois, sera analisado como o contexto de uma
gravacdo influencia a performance. Para este fim, serdo descritos trés métodos de fixacao
fonografica e seus impactos na performance (2.2), € como um arranjo e a formacao instrumental
condicionam a interpretacdo (2.3). Por fim, a reflexdo se abre, propondo a ideia de que a fixacao
fonografica ndo representa o estilo e identidade completa de uma carreira individual ou da realidade

musical de uma época, mas ¢ somente um recorte dela (2.4).

2.1 Dialogos historicos: o espaco do saxofone na musica brasileira e no choro

O saxofone entrou no cenario musical brasileiro na década de 1850, em um contexto
cultural fortemente impactado pela influéncia europeia, principalmente francesa. A partir de um
levantamento hemerografico?’, Carvalho (2015) mostra que uma das primeiras mengdes do
saxofone na imprensa foi em 1854, em um antincio para um espetaculo no Rio de Janeiro no qual o
saxofonista Jodo José Pereira da Silva se apresentava, mostrando o seu “novo” instrumento. O
flautista, compositor, regente e editor de musica destacou-se como o principal solista de saxofone
nos teatros ¢ salas de concerto do Rio de Janeiro durante a década de 1850 (CARVALHO, 2015).
Além disso, “tanto a comercializagdo de saxofones, quanto as apresentacdes de solistas de saxofone
passam a fazer parte dos ambientes culturais cariocas a partir da primeira metade da década de
1850, relativamente poucos anos apOs o primeiro patenteamento de Adolphe Sax em 1846.”
(CARVALHO, 2015). O autor descreve a presenca do saxofone no repertdrio musical da época, em
pecas como fantasias, arias e variagcdes. Durante este periodo, apesar da significativa presenga do
instrumento em ambientes musicais fortemente impactados pelo modelo cultural europeu, “o
saxofone foi qualificado em criticas da imprensa brasileira como instrumento “dificil”, “ingrato” e

“rebelde” (CARVALHO, 2015).

2! Carvalho (2015) dedica um capitulo de sua dissertagdo & introdugdo do saxofone no Brasil € suas primeiras
ocorréncias na imprensa brasileira.
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Entre 1860 e 1890, o saxofone se difunde nas bandas civis e militares “onde ja figuravam os
quatro principais membros da familia de saxofones (soprano, alto, tenor e baritono)” (CARVALHO,
2015). Exemplo disso ¢ a presenca de um naipe de saxofone na Banda do Corpo de Bombeiros do
Rio de Janeiro desde sua fundagdo, em 1896 (AMORIM, 2012 apud CARVALHO, 2015).

Os levantamentos historiograficos de Carvalho (2015) mostram que o saxofone estava
presente no cenario da musica popular urbana da segunda metade do século XIX, e que
saxofonistas anteriores a Pixinguinha participaram da consolida¢do do choro. Porém, o pesquisador
mostra um certo apagamento do saxofone e uma minimizagao de seu papel. Carvalho faz referéncia
a um relatério emitido pelo Ministério do Império em 1884, no qual se alega a insuficiéncia de
recursos financeiros como justificativa para ndo criar cadeiras destinadas ao ensino de diversos
instrumentos musicais no Conservatorio de Musica, entre os quais se inclui o saxofone mas também
fagote, corne-inglés ou harpa (CARVALHO, 2015). O autor também escreve sobre Viriato Figueira
da Silva (1851-1883), mencionado quase vinte vezes no livro O Choro de Gongalves Pinto (1936),
sempre em qualidade de flautista e compositor, mas nunca como saxofonista. Ele destaca outros
saxofonistas pioneiros como Anacleto de Medeiros (1866-1907), Francisco de Oliveira Lima (ativo
na década de 1910), Romeu Silva (1893-1958) que também cairam no esquecimento, apesar de
terem tido carreiras de sucesso em suas €pocas e de participar do processo de consolida¢dao do

choro.

Desde da década de 1840, a polca ¢ extremamente popular no Rio de Janeiro como atestam
albuns de partituras manuscritos de “antigos chordes”. A flexibilidade desse género permitiu que
ela se misturasse com outros ritmos como maxixe, lundu, tango, catereté, e podia ser tocada lenta,
mais rapida, “amaxixada” ou “chorosa” (ARAGAO, 2013 apud CARVALHO, 2015). Este processo
de consolidacdo de um género propriamente brasileiro se iniciou a partir da década de 1870 e
continuou até o comeco do século XX. Carvalho (2015) propde “considerar o saxofone como
agente coadjuvante neste processo”, citando os exemplos de Anacleto de Medeiros e Francisco
Oliveira de Lima que re-elaboraram esses novos ritmos em suas composi¢des. Francisco de
Oliveira Lima, por exemplo, foi o primeiro saxofonista a gravar grande quantidade de polcas,
valsas e schottischs, incluindo composi¢des proprias: no total, foram 52 fonogramas feitos na
Odeon em qualidade de solista de saxofone soprano entre 1913 e 1916. Carvalho (2015) o
apresenta como um pioneiro da linguagem do choro, usando, ja em sua época, recursos

caracteristicos do género como ornamentos, flexibilidade ritmica e articulagdes variadas:

Analisando os fonogramas de Oliveira Lima gravados pela Casa Edison, ficam
evidentes tracos e procedimentos caracteristicos de uma concepgao estilistica que se

fez conhecer nos primeiros registros fonograficos do Brasil a partir da década de 1900,
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mas cujas raizes retrocedem pelo menos trés décadas no século XIX. A audico destes
registros pioneiros revela caracteristicas estilisticas tipicas da interpretacdo de
melodias de choro ao saxofone, como diversas ornamentagdes (apojaturas, mordentes
e trinados), flexibilidade das divisdes ritmicas (antecipagdes e retardos de notas da
melodia), e variagdes de articulacdo (alternando legato, destacado e staccato).

(CARVALHO, 2015, p. 78-79)

Mesmo assim, o saxofone ndo ¢ comumente considerado um componente da formacao do
regional de choro. Gongalves Pinto (1936) e Nobrega (1964) ressaltam a preponderancia do violao
e da flauta nos conjuntos do comego do século XX, que, com o cavaquinho, formam o famoso “pau
e corda”: “os verdadeiros choros eram constituidos de flauta, violdes e cavaquinhos, contando
muitas vezes com o sempre lembrado oficleide e o trombone, que constituia o verdadeiro choro dos
antigos chordes” (PINTO, 1936 apud VELLOSO, 2006). Essa citacdo mostra uma visao saudosista
do que seria o ‘“verdadeiro” choro, composto por somente alguns instrumentos que seriam o0s
representantes do género. A flauta também tem sua imagem fortemente associada a musica
brasileira. Segundo Carvalho (2015), “era possivel detectar uma forte identificagdo entre a flauta e
os valores da genuina musica brasileira nos discursos nacionalistas em circulagdo”. O autor

acrescenta:

A associacdo entre flauta e musica brasileira [...] parece ter sido exacerbada como
instrumento de defesa dos géneros nacionais contra um “inimigo” ainda mais
poderoso: a cultura norte-americana e sua crescente industria do entretenimento na

década de 1920, que contou com o saxofone como maior instrumento de identificagdo

em meio ao fendomeno das jazzbands.” (CARVALHO, 2015, p. 71).

Em oposicao ao violdo, ao cavaquinho e a flauta, o saxofone foi visto, desde sua introducao
no Brasil, como uma modernidade de origem européia, transformado progressivamente em um
simbolo da cultura norte-americana com o sucesso das jazz bands nos anos 1920. Tinhorao (1974),
ao falar sobre as transformag¢des do mundo do choro no inicio do século XX, deplora o advento do
saxofone:

Alguns [chordes] se profissionalizaram aderindo as orquestras de cinema ou de teatro
musicado, ou ainda a novidade da jazz band, trocando o oficleide pelo saxofone, num
primeiro sintoma de alienagdo que marcava o advento da influéncia esmagadora da
musica popular norte americana no Brasil. (TINHORAO, 1974, p.109 apud
VELLOSO, 2006)

No inicio da década de 1920 explode o fendmeno comercial das jazz bands que consagra
ainda mais o saxofone, colocado como protagonista desse “novo conceito de orquestra popular”

que cresce em um mercado musical e fonografico em transformagdo. O instrumento deixa de ser
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um simbolo da cultura européia e se torna um “porta-voz da cultura estadunidense e seu crescente
poder politico-econémico” (CARVALHO, 2015).

A imagem do saxofone se transforma, o que intensifica tensdes e contradi¢des existentes
que vao muito além do seu papel musical. De fato, desde sua introdugdo no Brasil, o instrumento
era um simbolo de uma cultura estrangeira, apesar de ter sido aprimorado por varios musicos
brasileiros. Ele ¢ visto tanto como um objeto de modernizagdo e de progresso, como um
instrumento que deforma a cultura nacional, o que podia ser ambiguo ou percebido negativamente.
Por exemplo, o saxofone ¢ descrito como o instrumento em voga, indispensavel nas composicdes
de fox-trot norte-americanas (PINTO, 1978, p.165 apud CARVALHO, 2015) e ¢ colocado mais uma
vez em oposi¢do a flauta, descrita da seguinte forma: “a flauta ¢, e serd sempre a rainha melodiosa
da nossa musica brasileira. E sabe porque? Porque, Ella se harmoniza com o violdo e o cavaquinho
que aqui nas paginas deste livro procuro, e tento reviver [...]” (PINTO, 1978, p.165 apud
CARVALHO, 2015).

Um exemplo é a Jazz Band Sul-Americana, regida por Romeu Silva®, bastante apreciada na
época. O conjunto estreou no Rio de Janeiro e foi rapidamente convidado para realizar uma turné
na Europa, que acabou durando dez anos, para divulgar a musica brasileira (VELLOSO, 2006).
Velloso explica que mesmo se a musica da moda era o repertdrio norte-americano, a Sul-Americana
tocava pegas variadas. Consultei as gravacdes da Jazz Band repertoriadas no acervo do IMS e
encontrei géneros como foxtrot, samba, fox blue, maxixe, tango, entre outros. Observa-se que o
repertorio estadunidense ocupa um lugar de destaque no repertério, mesmo assim € notdrio que
géneros brasileiros também foram gravados. Além disso, Romeu Silva “pode ser considerado como
o introdutor do choro nas bandas de jazz” (VASCONCELOS, 1984 apud VELLOSO, 2006). Os
arranjos, as sonoridades das jazz bands, além de dar oportunidades de trabalho para os

instrumentistas da época, influenciaram outros géneros, como o choro (VELLOSO, 2006).

Outro saxofonista de destaque, entre as décadas de 1920 e 1940, ¢ Luiz Americano: ele
gravou dezenas de discos, sendo a maioria de sua autoria, no saxofone ou no clarinete. Fiz um
levantamento (Anexo 4) das pecas gravadas por Luiz Americano como solista. Para este fim, me
baseei principalmente na Discografia Brasileira 78 rpm e completei com informacdes encontradas
no acervo online do IMS. Como este levantamento ndo € o objetivo principal desta pesquisa, ndao
procurei fontes complementares: apesar disso, permite ter um panorama da atuacdo de Luiz

Americano como intérprete e compositor, no ambito das gravadoras da época®.

2 Sobre a Jazz Band Sul-Americana e Romeu Silva, ver o capitulo 4 da dissertagdo de Velloso (2006).

% O levantamento que realizei foi feito a partir da Discografia brasileira 78 rpm, em formato impresso, publicada
em 1982. A base de dados Choro Patriménio possui informagdes mais atualizadas sobre as gravacdes de Luiz
Americano, disponiveis neste link.


https://acervosvirtuais.ufpel.edu.br/choropatrimonio/discografia-2/?perpage=25&view_mode=table&paged=1&order=ASC&orderby=date&fetch_only=status&fetch_only_meta=677%2C2923%2C981%2C2931%2C912%2C1105%2C1153%2C1296%2C37627&search=luiz%20americano
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Observa-se que Americano foi prolifico entre 1927 e 1940. Depois dessa data, a quantidade
de gravagdes feitas em seu nome diminui. No total, foram 104 faixas repertoriadas, ou seja, 53
discos, quase todos de duas faixas. Os cinco primeiros discos sao de somente uma faixa, € em 3
discos, a segunda faixa foi gravada por outro solista, como ¢ o caso do disco de Linda Erika, cujo
lado A foi gravado pelo trompetista Djalma Guimaraes. No Anexo 4, € possivel observar que Luiz
Americano gravou principalmente choros e valsas, mostrando a popularidade comercial desses dois
géneros na ¢época. Outros géneros sao pouco representados, como 6 maxixes, 1 calango, 1 samba, 1
baido, 2 polcas, 1 choro-polca, 1 choro-fandango, 1 rumba e 1 fox-trot. Luiz Americano gravou
tanto no saxofone (as vezes ¢ especificado que ¢ o alto, mas a maioria do tempo ndo) quanto no
clarinete. Grande parte das musicas sdo de sua autoria ou da autoria de Erika Régo, sua esposa, cujo

nome foi usado mesmo sendo composicdes dele (Anexo 4).

Como grande referéncia do inicio do século XX, ¢ essencial citar Alfredo da Rocha Vianna
Filho, mais conhecido como Pixinguinha. No Dossié de patrimonializagdo do choro®, sua trajetoria
¢ retratada desde sua primeira gravacdo com o conjunto Choro Carioca, em 1911, e todo seu
trabalho como instrumentista, compositor, arranjador e regente, as turnés com o grupo Os Oito
Batutas, entre outros eventos. Segundo o Dossié, ele ¢ visto por chordes e choronas como um
sintetizador de tradigdes musicais diversas com as quais conviveu ao longo de sua trajetoria, que
ele conseguiu transcrever em sua obra. Bastos (2005) se refere a ele como o “rei do choro”, mas
também como um dos musicos mais importante na constru¢ao do samba carioca, que além de tudo
1sso, tinha acesso a musica erudita ocidental.

Pixinguinha foi um personagem essencial para a popularizagdo do saxofone tenor nos
grupos de choro, tanto como melodista, mas também com seu papel contrapontistico. Como
exemplo mais emblematico, ¢ possivel citar as 34 gravagdes (17 discos) realizadas com o flautista
Benedito Lacerda entre 1946 e 1950 (CALDI, 1999). Esses famosos contrapontos estdo na
continuidade de uma tradigdo ja existente: Carvalho (2015) mostrou padrdes de acompanhamento
no saxofone soprano em uma gravacao de Estd se coando de 1913, pelo grupo Grupo Lima Vieira
& Cia, “assumindo a fun¢do de que Pixinguinha fez lembrar tempos depois”; Caldi (1999)
menciona que “o contraponto sempre existiu no choro em instrumentos como o violdo e o oficleide,
mas ndo com a elaboragdo que Pixinguinha alcangou”. Caldi (1999) e Velloso (2006) mencionam a
influéncia dos contrapontos de Irineu de Almeida, no oficleide, na linguagem de Pixinguinha no
saxofone tenor, colocando-o como portador de uma heranca musical. Sobre Pixinguinha, consultei

seu acervo no Instituto Moreira Salles”; alguns subcapitulos do Dossié de patrimonializagdo do

2* Instru¢do Técnica do Processo de Registro do Choro como Patrimoénio Cultural do Brasil, coordenada por Liicia
Campos, Pedro Aragao, Rafael Velloso, Fevereiro de 2023.
25 https://ims.com.br/titular-colecao/pixinguinha/



https://ims.com.br/titular-colecao/pixinguinha/
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choro pelo IPHAN (2023); Bastos (2005) sobre a turné europeia do grupo Os Batutas; Caldi (1999)
sobre os contrapontos no saxofone tenor. Além disso, por ser uma figura central do género que vai
além do seu papel como saxofonista, Pixinguinha ¢ mencionado em quase todos os trabalhos

académicos que li sobre choro®.

A partir do legado desses saxofonistas da segunda metade do século XIX e do inicio do
XX, criou-se uma forte tradicdo de saxofonistas-chordes, muitas vezes multi-instrumentistas como
¢ o caso de Viriato Figueira da Silva (flauta e saxofone), Luiz Americano (clarinete e saxofone
alto), Pixinguinha (flauta e saxofone tenor), e, posteriormente Abel Ferreira (clarinete e saxofone
alto), Paulo Moura (clarinete e saxofones soprano e alto), Nailor Proveta (clarinete, saxofones
soprano, alto e tenor), entre outros.

Trabalhos académicos exploram a vida e/ou a obra desses saxofonistas fundamentais na
historia do choro; Fabris e Borém (2006), sobre a interpretagdao de Z¢ Bodega; Velloso (2023) sobre
a performance de Jaime Araujo e Juarez Aratjo; Alves (2019) sobre a linguagem saxofonistica de
Paulo Moura; Spielmann (2008) sobre a interpretagdo de Paulo Moura no choro de sua autoria
Tarde de Chuva; Falleiros (2006) investiga a improvisagdo de Nailor Proveta e sua trajetoria
pessoal como instrumentista. Também ha o filme de Ariel Bigault sobre Paulo Moura com registros

extremamente valiosos do instrumentista regendo, tocando composi¢des suas no saxofone alto.

Na atualidade, inimeros saxofonistas de choro como Daniela Spielmann, Nailor Proveta,
César Roversi, Isaias Alves, Eduardo Neves, Leo Gandelman, entre outros, atuam na cena do
choro, gravando discos, tocando em rodas, festivais, sempre dialogando com outros géneros
brasileiros e internacionais. O saxofone € um instrumento extremamente versatil, como mencionado
em Carvalho (2015) e Spielmann (2008), o que permite esses dialogos. Atualmente, existe uma
grande diversidade de saxofonistas em todo pais, o que torna impossivel nomea-los todos e todas
neste trabalho. Apesar disso, através dos exemplos supracitados, existem intérpretes com bagagens
musicais e inspiragdes diferentes e que tiveram o choro como base. O saxofone, desde sua
introducdo no cenario musical brasileiro, € uma ponte entre géneros nacionais e internacionais. Sua
versatilidade permite o transito entre jazz, bossa nova, big bands, bandas civis e militares, frevo,
beiradao amazonense, musica erudita e contemporanea, de maneira fluida e sempre demonstrando

sua inesgotavel polivaléncia.

% Contemporaneo de Romeu Silva e Pixinguinha, pode-se citar também o saxofonista Severino Rangel de
Carvalho (1896-1972), mais conhecido como Ratinho.
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2.2 Diilogos entre saxofonistas e industria fonografica: tecnologia e contexto de gravacio

condicionam a performance e a transmissao da linguagem

Neste subcapitulo sera demonstrado como tecnologia e contexto de gravacao condicionam a
performance e, portanto, a transmissdo da expressividade do choro. De fato, a performance nao
depende apenas do ou da instrumentista e ¢ também condicionada por elementos externos. Por essa
razdo, sera explicitado como as técnicas de fixagdo fonografica impactaram as performances de
Luiz Americano, Netinho e Nailor Proveta. A seguinte citacdo de Pierre Schaeffer abre a reflexao

sobre problematicas ligadas a fixagcdo fonografica, questionando o papel do microfone:

Qual € entdo, essencialmente, o efeito do microfone? Ele é demasiado simples para
que alguém se dé o trabalho de o perceber, demasiado evidente para que alguém tenha
tido a originalidade de destaca-lo: o microfone produz uma versdo puramente sonora
dos eventos — sejam concertos, comédias, rebelides ou desfiles. Sem transformar o
som, ele transforma a escuta. (SCHAEFFER, 1946 apud CARDOSO FILHO e
PALOMBINI, 2006, p. 3)

O contexto de uma gravacao tem que ser explicitado para fornecer uma andlise aprofundada
de sua interpretacao. Por exemplo, Cardoso Filho e Palombini (2006) descrevem a “transformacao
constante da técnica e da linguagem da musica popular” no periodo de transi¢do entre a era
mecanica e elétrica, no final da década de 1920. Os autores mostram que, na era mecanica, o canto
era declamado, para permitir a compreensdo do texto. Com os avangos ligados a apari¢ao do
microfone elétrico, a técnica vocal se adaptou para ter uma “relagdo mais intimista do som”, porque
ndo era mais necessario ter uma grande pressao sonora para capta-lo. Em suma, os autores mostram
que a tecnologia fez evoluir a técnica vocal utilizada durante as gravagoes.

Ao longo do tempo, com o desenvolvimento e a democratizacdo da tecnologia de gravacao,
a relagdo entre objeto musical e fixagcdo se tornou ainda mais profunda: é possivel considerar a
tecnologia como um componente central do processo de criagdo musical.

A cada invento tecnoldgico a arte musical reage de determinada maneira, ajustando a
pratica e a linguagem instrumental as possibilidades vigentes, na gera¢do de um produto novo. A
técnica de gravacdo ¢ utilizada como uma ferramenta qualquer e passa a interagir de tal maneira
com o objeto (no caso, a musica): os dois ja ndo se distinguem mais um do outro. Os musicos que
participavam das primeiras gravacdes mecanicas desenvolveram técnicas especificas para melhorar
o resultado sonoro, distintas das que utilizavam para performances ao vivo.

Com o tempo, a reprodutibilidade técnica do som “atingiu tal padrao de qualidade, de modo
que ndo somente transformou em seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, cujos

efeitos submeteu a transformagdes profundas, como conquistou para si um lugar proprio entre os
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procedimentos artisticos” (BENJAMIN, 1985 apud CARDOSO FILHO e PALOMBINI, 2006). A
tecnologia ocupou cada vez mais espago na criacdo artistica, influenciando-a e dialogando com ela

constantemente.

Como ja mencionado anteriormente, as trés versdes de Linda Erika foram gravadas em
épocas distintas: 1929, 1971 e 2009. Cada uma das gravagdes corresponde a uma era diferente da
fixacdo fonografica: a gravagdo de Luiz Americano (1929) corresponde ao inicio da era “elétrica”,
a dos Choroes (1971) a era “magnética” e a de Nailor Proveta (2009) pertence a era “digital” e aos
primordios da era do streaming. Consequentemente, cada periodo traz problemadticas técnicas

proprias que serdo analisadas neste subcapitulo.

A versdo do Luiz Americano se situa na transicao entre fase mecanica e elétrica, por isso,
sera explicitado o funcionamento das duas. Segundo Telles (2025), a fase mecéanica se estende de
1857 a 1925. Esses primeiros registros fonograficos sdo feitos com “gravagdo acustica direta”: os
musicos tocam ao vivo na frente de um cone metalico, a vibragdo do som move um diafragma, esse
ultimo movimenta uma agulha que engrava um rolo de cera.

Em duas entrevistas”’, Nicolas Bergh, etnomusicélogo formado na University of California
(UCLA) e fundador/engenheiro de som do Endpoint Audio Labs, estidio especializado em
restauragdo, preservacdo e arquivagem de gravagdes antigas, mostra com equipamentos originais
como funcionam as tecnologias das eras mecanica, elétrica e magnética. Para gravar como na era
mecanica, era necessario tocar o mais alto possivel para poder mover o diafragma. Para obter o
melhor resultado possivel, Bergh?® explica que era necessario ajustar a posi¢do dos musicos no
local, o jeito de tocar dos instrumentistas, até priorizar certos géneros ou conjuntos instrumentais ou
vocais que se adequavam melhor a este tipo de gravagdo, como bandas ou cantores de 6pera. Ele
acrescenta que, na época, era impossivel captar uma voz sutil ou um violdo suave. Segundo
Cardoso Filho e Palombini (2006), “o registro, apesar de limitado em faixa de frequéncia (entre 168
e 2000 Hz), resultava numa sonoridade fiel a performance musical, ao equilibrio (ou desequilibrio)
e ao espaco”. O tamanho do cone e a flexibilidade do diafragma impactavam as gravagdes, mas no
geral, as opgdes possibilitadas por essa tecnologia eram limitadas. Ademais, era impossivel escutar
a gravacao imediatamente depois da captacdo, pois a escuta destruia a “master wax” (cera master),

usada para prensar. Por isso, era imprescindivel fazer testes antes da gravacdo oficial em “junk

7 Nicolas Bergh, Entrevistas: Technology That Changed Recording History (Part 1), Technology That Changed
Recording History (Part 2), Endpoint Audio Labs (Estados-Unidos), 8 de abril de 2024.
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wax” (cera descartavel). Depois, era importante gravar um fake perfeito e prensa-lo. O registro

podia ser escutado somente apos a prensagem.

A era elétrica se estendeu entre 1925 e 1945, e segundo Bergh®, o periodo de transigdo
entre as eras mecanica e elétrica foi uma virada essencial na historia da fixagao fonografica. A era
elétrica inicia-se com o uso do microfone elétrico condensador que permitiu grandes avancos na
area da gravacdo, captando o som com uma qualidade nitidamente superior, permitindo a
introducdo da amplificacdo, resultando em uma maior flexibilidade nas formagdes instrumentais.
Tornou-se possivel captar instrumentos em posigdes diferentes no palco sonoro, utilizando mais de
um microfone simultaneamente (TELLES, 2025). Segundo Bergh, o microfone condensador
utilizado atualmente ¢ parecido com a tecnologia usada na época, mesmo se modificagdes foram
feitas ao longo do tempo para melhorar seu desempenho. Esse avanco tecnoldgico transformou a
relacdo com o produto fixado: “a eletrificagdo da gravacdo, ocorrida na década de 1920, permite o
inicio do desenvolvimento de uma nova estratégia de representagdo: ndo mais a documentacao, e
sim a constru¢do de um evento musical ‘original’ ” (GARCIA, 2004 apud CARDOSO FILHO e
PALOMBINI, 2006).

Tanto na era mecanica quanto elétrica, a edicdo e a mixagem nao eram possiveis, pois a
gravagdo era feita diretamente em cilindros de cera ou discos. Tudo era gravado em uma unica
faixa, entdo o fake tinha que ser gravado de uma vez. Bergh menciona que esta situagdo criava uma
pressao nos instrumentistas na hora da performance, porque em caso de erro, tinha que gravar tudo
novamente.

No Brasil, as primeiras décadas do século XX sdo um periodo de consolidagdo da industria
fonografica: o pioneiro Fred Figner foi quem popularizou e comercializou as primeiras “maquinas
falantes” a partir de 1902 (TINHORAO, 1981). Haviam varias empresas concorrentes, mas a
precursora foi a Casa Edison, no Rio de Janeiro, vendendo os primeiros gramofones, especializada
na venda de aparelhos e cilindros. Figner também ampliou seu negdcio investindo na gravagao e
promogao de artistas e bandas brasileiros, ja famosos e implantados no cenario, como Cadete,
Baiano ou a banda do Corpo de Bombeiros fundada por Anacleto de Medeiros em 1896
(TINHORAO, 1981). Nesse contexto, os musicos populares ja inseridos no cendrio da cidade
comecaram a ter contato com as gravadoras. Isso abriu um novo ramo no mercado de trabalho que

gerou um movimento de profissionalizacdo dos musicos, fazendo aparecer fricgdes com tematicas

» Nicolas Bergh, Entrevistas: Technology That Changed Recording History (Part 1), Technology That Changed
Recording History (Part 2), Endpoint Audio Labs (Estados-Unidos), 8 de abril de 2024.
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como direitos autorais, relacdes com as gravadoras, contratos, plagio, dentre outras (VIEIRA,
2010). Inclusive, a musica popular ocupava um certo espaco neste novo mercado fonografico.
Choros, valsas e polcas instrumentais faziam parte dos catalogos das gravadoras no inicio
do século XX, como mostra a cole¢ao “Historia da Odeon - As Primeiras Musicas do Século XX,
langada em 2003 pela EMI. Constam pegas que até hoje fazem parte do repertorio: lara (Anacleto
de Medeiros), tocada pela Banda Casa Edison, Corta Jaca (Chiquinha Gonzaga), Apanhei-te
Cavaquinho (Ernesto Nazareth), Rosa (Pixinguinha), Brejeiro (Ernesto Nazareth), interpretado pela
Banda do Corpo de Bombeiros. O levantamento (Anexo 4) feito a partir da Discografia Brasileira
78 rpm, com todas as obras gravadas por Luiz Americano como intérprete principal, também indica
a predominancia de choros ¢ valsas nos registros fonograficos desta primeira fase da producao da
musica popular gravada. Vieira (2010), ao analisar os catalogos da Casa Edison, descreve também a

presenga de outros géneros:

As musicas populares, os cantores populares e os géneros populares nacionais eram
ainda mais representativos no catdlogo de 1926. Assim, percebemos que as cangdes,
as modinhas, os lundus, os tangos, as marchas, os sambas, os cateretés e 0s maxixes,
gravados por musicos conhecidos e outros nem tdo conhecidos formavam a maior

parte dos géneros musicais deste catalogo. (VIEIRA, 2010, p.73).

O proprio Luiz Americano era ativo nesse mercado. O levantamento de pecas indexadas
com o nome dele como solista principal (Anexo 4) mostra que ele foi ativo a partir de 1925 até o
final da década de 1930, quando o ritmo de gravacdo diminui. Seu repertorio ¢ essencialmente
composto por choros e valsas, geralmente um choro em uma face, uma valsa em outro, muitos de

sua autoria.

A versdo mais antiga de Linda Erika foi gravada por Luiz Americano e langada pela Odeon
em marco de 1929. A data de gravagdo ndo consta na Discografia Brasileira 78 rpm. A partir das
informagdes reunidas, cheguei a conclusdo de que foi gravada com a tecnologia da era elétrica. De
fato, em 1928, a Odeon inicia a série 10.000, a primeira gravada com o sistema elétrico no Brasil,
abandonando a gravacdo mecanica (SANDRONI, 2001). Como explicitado no subcapitulo 1.2, o
disco de Linda Erika possui a referéncia n°10347, como confirmado no acervo online do Instituto
Moreira Salles (IMS), na Discografia e na fotografia do selo cedida pelo proprietario do disco
original. Além disso, no site do IMS aparece outra informac¢ao importante: o tamanho do disco, de
25 cm. Vieira (2010) afirma que a fase mecénica da Odeon se encerrou em 1927, ano em que se
iniciou a gravagao elétrica. Os discos gravados mecanicamente mediam 27 cm, os da fase elétrica,
25 cm: “a etapa mecanica da Odeon foi até¢ 1927, momento em que se inicia a gravacdo elétrica.

Seus discos eram gravados em duas faces tendo 27 centimetros de diametro e depois passaram a 25
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centimetros”. Linda Erika é o lado B de um disco de 1929 que mede 25 cm, e com um naimero de
série 10.000: esses elementos confirmam que foi captada com a tecnologia da fase elétrica. Além
disso, depois de fazer esta analise, identifiquei no selo que o disco foi gravado com a tecnologia
elétrica.

Essa informacdo permite entender o contexto da performance de Luiz Americano. A
gravagdo foi realizada ao vivo, com o trio em um mesmo espago, em um take, porém com uma
tecnologia mais elaborada que na fase mecanica, o que talvez tenha permitido que o intérprete
tocasse com mais liberdade. Ao ouvir o som do video disponibilizado por Gilberto Inacio
Gongalves, proprietario do disco original, o ruido e a qualidade baixa impediram ouvir alguns
detalhes da interpretagdo. Bergh® explica que a prensagem empobrecia o som dos discos, apesar

dos originais terem geralmente uma qualidade excelente.

Por sua vez, a gravagdo dos Choroes foi feita no inicio da década de 1970, na era
magnética. Bergh explica que o desenvolvimento das fitas magnéticas foi um outro passo que
induziu grandes mudangas na industria fonografica. Primeiro, porque permitiu que estruturas
menores produzissem gravacgdes: antes, eram necessarias grandes estruturas para gravar. Segundo,
porque a fixagdo sonora se tornou mais acessivel, o que levou a um crescimento da industria gragas
a essa tecnologia®'.

A partir dos anos 1950, nascem os primordios da engenharia de som e o desenvolvimento
da atuacdo do produtor musical (TELLES, 2025). De fato, a fita magnética abriu novas
possibilidades técnicas, permitindo o aumento da variedade de arranjos e ampliando as
sonoridades. Como novo recurso, ¢ possivel citar o rewind (voltar para tras e tocar novamente a
fita), as possibilidades de silenciar um instrumento, marcar a fita para cortar e juntar seg¢des
selecionadas. Tudo isso permitiu o desenvolvimento da edi¢do e da mixagem. Houve também a
criagdo da gravacdo multicanal (multitrack) com faixas independentes, e do overdubbing, o ato de
gravar por cima de uma faixa ja existente®®. Essas ferramentas abriram caminhos para ampliar a
diversidade de arranjos, de formacdao musical, deixando no passado as limitagdes da gravacdo

elétrica:

A fita magnética facilita sua dissecacdo temporal, assim como a desaceleragdo ou
aceleracdo das velocidades de leitura permitem seu “aumento” ou “diminui¢do”. O

jogo de filtros, por fim, pratica “cortes” no registro de frequéncias. Assim, torna-se

3% Nicolas Bergh, Entrevistas: Technology That Changed Recording History (Part 1), Technology That Changed
Recording History (Part 2), Endpoint Audio Labs (Estados-Unidos), 8 de abril de 2024.
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possivel experimentar de uma maneira totalmente nova [...]**. (tradugdo minha)

(SCHAEFFER, 1967, Le Monde).

Essas inovagdes mudaram a constru¢ao do produto musical. A peca ndo precisava mais ser
gravada integralmente ao vivo gracas a essas novas possibilidades de corre¢do e modificacdo da
performance. Havia menos ansiedade na hora de gravar. Também criou-se uma nova forma de
capturar o som e criar um produto inédito, com possibilidades maiores de sonoridade ¢ efeitos.

Ao comparar a versao de Luiz Americano e dos Chordes, percebe-se que na ultima a
formagdo instrumental ¢ maior, com instrumentos diversificados ¢ de poténcias diversas. Ha
instrumentos amplificados como guitarra elétrica e baixo, uma flauta competindo com trombone ¢
trompete, além de percussio e bateria. Ao ouvir, o som de cada instrumento ¢ nitido,
principalmente o do saxofone que se destaca na mixagem, em comparagd@o com a orquestra onde os
sons se misturam mais. E possivel emitir a hipotese que o saxofone foi gravado depois da orquestra,

ou em um espago separado, o que permite ter um som particularmente limpo.

A gravagdo de Nailor Proveta, do CD Brasileira Saxofone, ¢ um produto da era digital, que
iniciou-se entre 1975 e comego dos anos 1980. O CD foi langado nos primordios da era do
streaming e da musica em rede, que iniciou-se nos anos 2000 (TELLES, 2025). De fato, em 2009 ja
houve um comego de desmaterializagdo do consumo fonografico, com o declinio do CD fisico e o
langamento de plataformas como iTunes (2003), YouTube (2005), Deezer (2007) e Spotity (2008).
Essas tltimas se tornaram uma concorréncia feroz para o CD e outros suportes fisicos, cujo uso se
reduziu drasticamente. De fato, as plataformas digitais revolucionaram o acesso, a divulgagao, a
constru¢do do produto musical, e transformaram a relacdo dos artistas com os direitos autorais.
Essas problematicas se perpetuam até hoje, além dos questionamentos relativos a inteligéncia
artificial na arte.

A gravagdo na era digital possibilitou uma liberdade ainda maior para alterar a performance
captada com, por exemplo, cortes cada vez mais precisos, gravagdo de grandes conjuntos em
cabines separadas, possibilidades de mixagem muito precisas com ajustes de frequéncias, softwares
de correg¢do de afinagdo, automagdes de mixagem, correcdo de andamento, possibilidades infinitas
de efeitos (reverb, delay, drive, entre outros). Além disso, observa-se um crescimento exponencial
da gravagdo simultanea de 4dudio e video, com a necessidade de produzir conteudos visuais para

divulgacdo em redes sociais como Instagram, YouTube, Facebook, Whatsapp e TikTok.

33 La bande magnétique facilite leur dissection temporelle, tout comme le ralentissement ou l'accélération des
vitesses de lecture permettent leur “grossissement”, ou leur “rapetissement”. Le jeu des filtres pratique enfin des
“coupes” dans le registre des fréquences. Ainsi, il devient possible d'expérimenter de fagon toute nouvelle [...].
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2.3 Dialogos artisticos: a liberdade interpretativa dos saxofonistas em relacio com o arranjo e

a formacao instrumental

Neste subcapitulo mostrarei como a construgdo dos arranjos ¢ da formacao instrumental
enquadram a liberdade interpretativa do solista. Os debates inerentes a esses conceitos estiao fora do
escopo desta dissertacdo, porém, achei importante mencionar essas questoes porque as trés versoes
de Linda Erika possuem formagdes e arranjos contrastantes, o que condiciona a performance de
cada saxofonista de formas nitidamente diferentes.

Primeiramente, ¢ estabelecido o que ¢ um arranjo e qual ¢ sua fun¢do no fazer musical com
algumas bases pertinentes para este estudo®. Aragdo (2001) explica que, de forma geral, na musica
classica, o ponto de partida de um arranjo ¢ a partitura. Na musica popular, ¢ mais complexo definir
o que pode ser usado como base, pois existem diversos suportes: partitura (geralmente melodia com
harmonia cifrada, a /leadsheet mencionada anteriormente), a primeira gravacdo da obra, a versao
apresentada em uma primeira execu¢do. Aragao (2001) propde uma dindmica em trés fases que
comporta a composi¢do, o arranjo, € no final a execucdo, ou performance. O autor compara com a
musica classica na qual o arranjo ¢ fortemente atrelado ao processo de composicdo: as duas nogdes
sdo geralmente encarnadas na figura do compositor ou da compositora. Porém, na musica popular,
as possibilidades sdo plurais. Cada caso ¢ Unico: o papel do arranjador e seu grau de intervengao

podem variar imensamente de uma situacao para a outra:

Ha casos em que o arranjador parte apenas de uma melodia, por exemplo. Por outro
lado, ha outros casos em que o compositor popular age quase da mesma forma que o
compositor classico, predeterminando elementos como harmonia, levada, ou até

mesmo as notas exatas a serem executadas. (ARAGAO, 2001, p. 19)

Martini (2017) propde uma definicdo ampla onde arranjo ¢ sinénimo de liberdade
interpretativa, interagdes e (re)leituras. Segundo o autor, o arranjo ¢ a “juncdo de elementos
(quaisquer elementos dispostos, mesmo que ao acaso, apresentam um arranjo, mesmo sem a
presenca de uma acdo deliberada) e um ato arranjistico, consciente e proposital na geréncia desses
elementos. Ou seja, mesmo sem o arranjador, existe sempre um arranjo” (MARTINI, 2017). Além
disso, ele afirma que o arranjo permite o desenvolvimento da linguagem dentro do universo da
musica popular porque ¢ um mediador entre composi¢do e performance, e entre diferentes géneros.
O arranjo também ¢ uma acdo criativa que vai além da simples “disposi¢ao de elementos” e que
abrange atividades como composicdo, performance, orquestragdo, transcri¢do, producao musical e

até mesmo engenharia de som (MARTINI, 2017). Esse conceito amplo de arranjo ¢ interessante

34 Sobre a definicdo de arranjo e o papel do arranjador, consultar MARTINI (2017), ARAGAO (2001) e TELLES
(2017).
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para compreender o caso do choro, onde muitas vezes a figura do compositor, do arranjador ¢ do

intérprete se mesclam.

Aragdo (2001) descreve os diferentes graus de “predefinicdo dos arranjos”, com dois polos
opostos: os arranjos “totalmente fechados” e os arranjos “totalmente abertos”. Um arranjo fechado
determina “todos os elementos a serem executados pelo intérprete”, préximo do que existe na
musica classica (ARAGAO, 2001). Um arranjo aberto seria um arranjo realizado de maneira
improvisada, sem que os intérpretes combinem aspectos formais de antemao, chamados “one-time
arrangements” no New Grove Dictionary of Music. Entre esses dois polos, existe uma grande
quantidade de possibilidades de arranjos “mais fechados” ou “mais abertos”, como por exemplo os
“head-arrangements” que sdo “arranjos coletivos ndo escritos e parcialmente predefinidos pelos
préprios musicos ao longo de ensaios” (ARAGAO, 2001). Esse tltimo caso é recorrente no choro.
Nesse caso o arranjo, muitas vezes, ¢ organizado oral e coletivamente pelos instrumentistas que
ajustam entre si breques, convengdes, improvisos, formas, dentre outras coisas. Observam-se

diferentes graus de predefinigdo nas trés versdes de Linda Erika, como explicitado adiante.

A nocdo de formacdo instrumental ¢ fortemente ligada ao conceito de arranjo definido
acima e as questoes abordadas no subcapitulo 2.2 sobre fixacao fonografica. De fato, Telles (2025)
explica que o papel do produtor musical foi crescendo com a evolugdo da tecnologia € o aumento
de possibilidades técnicas facilitando o papel de um agente “organizador”. Certos instrumentos,
como piano ou percussoes, eram evitados devido as limitacdes da gravacdo mecdnica, o que
condicionava o arranjo e a formagao. Com o desenvolvimento do microfone e da gravagao elétrica,
o papel do produtor musical se tornou mais preponderante porque ele passou a ter “mais controle
sobre o som” (TELLES, 2025). As gravagdes ainda eram feitas diretamente em discos e ndo era
possivel edita-las: “entretanto, em vez de tocar diante de um funil, os musicos eram gravados com
microfones, permitindo melhor captagdo e mistura dos sons. O produtor comegou a influenciar ndo
apenas a captura do som, mas também a estética sonora da gravacdo.” (TELLES, 2025).

Em uma palestra®® sobre as trajetorias da formagdo instrumental no género choro, o
violonista, arranjador e compositor Lucas Telles convida a ultrapassar um lugar comum de que uma
instrumentagdo especifica caracteriza um género, como ¢ o caso do “regional para o choro”,
composto por “dois ou trés violdes, cavaquinho, um ou mais ritmistas e um solista” (CAZES, 1998
apud TELLES, 2025). Telles (2025) explica que o regional foi uma construcao historica, e que nao

¢ ou era a Unica maneira de se tocar choro. Ele da varios exemplos de grupos de choro com

3% Lucas Telles, Palestra: A(s) Trajetéria(s) da Formagdo Instrumental no Género Choro, Projeto Viva Musica,
Universidade Federal de Minas Gerais, Junho de 2025.



59

formagdes diversificadas como a Banda de Corpo de Bombeiros, os grupos e as orquestras de
Pixinguinha, Waldir Azevedo que tocava com baixo actstico ou elétrico, o Sexteto de Radamés
Gnattali com dois pianos e bateria, entre outros. Inimeros exemplos na historia e na atualidade
mostram que o choro sempre foi interpretado por formacdes extremamente diversificadas, inclusive
grupos grandes como orquestras ou big bands: entre elas, pode-se citar a Orquestra Tabajara de

Severino Araujo. As gravacdes das trés versdes de Linda Erika sao testemunhas dessa diversidade.

Na gravagdo feita por Luiz Americano, nota-se uma formacgao interessante para um grupo
de choro: um trio composto por saxofone alto, piano e banjo. O saxofone toca o solo inteiro, piano
e banjo acompanham. No entanto, a qualidade da gravagdo ndo permite ouvir o que o banjo esta
tocando, mesmo se ¢ possivel imaginar sua fungdo ritmica. Somente € possivel ouvir o piano, suas
conducdes harmonicas e seus contrapontos. Além disso, ressalto a auséncia de instrumento
percussivo como pandeiro ou bateria.

No arranjo, ha breques do acompanhamento, por exemplo no inicio das partes ou no meio
delas, como nos compassos 33, 49, 65, 97 112-113 e 129. A frase final da musica ¢ um motivo
descendente que solista ¢ acompanhamento fazem unissono. Todos esses elementos certamente
foram combinados de antemdo entre os instrumentistas. Nao foi possivel identificar claramente
tudo que ¢ tocado pelo piano, principalmente na regido aguda. Porém, em siléncios da melodia ¢
possivel notar claramente intervengdes desse tltimo, como uma resposta melodica na mao direita,
ou convengdes ritmico-harmodnicas. A condugdo de baixo da mao esquerda ¢ audivel e
particularmente estruturada. Também observei que o ou a pianista reproduz as mesmas ideias de
uma parte para outra. A partir dessas informagdes, ¢ complexo definir com exatiddo o “grau de
predefini¢dao” do arranjo, para retomar o conceito de Aragdo (2001). Mas acredito que deve ser um
arranjo “mais aberto”, provavelmente um head-arrangement, nao escrito, criado coletivamente, e
“parcialmente predefinido pelos proprios musicos ao longo de ensaios”. Na melodia, o saxofone
utiliza varios recursos interpretativos, indicando uma certa liberdade do solista. Além disso,
considerando os obstaculos técnicos da gravagdo elétrica, imagino que houve um minimo de
preparagdo da peca antes de gravar e que os elementos de arranjo e de interpretacdo foram
combinados. E possivel supor que, como o intérprete também é compositor, Luiz Americano teve
um papel predominante nas escolhas. Porém, sdo somente suposi¢des que ndo posso afirmar por

causa da falta de informagao sobre os instrumentistas e o contexto desta gravagao.

A versdo dos Choroes tem uma formacdo maior e mais complexa, mesclando instrumentos
amplificados como guitarra e baixo elétrico, percussdes (bateria e provavelmente um bloco de

madeira), ¢ um naipe de sopros (trombones, trompete ¢ flauta). A variedade dos instrumentos ¢é
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possibilitada pelos avangos tecnologicos da era magnética, permitindo mais equilibrio entre
instrumentos de poténcia diferentes, e com a possibilidade de fazer mixagem e edicdo apds a
gravacdo. Nota-se que o timbre de cada instrumento ¢ claramente audivel, o que permite variar as
texturas sonoras.

O saxofone alto tem a funcdo de solista, porém divide certas partes do tema com a
orquestra, que pontua a melodia com contrapontos melddicos ou ataques. Isso delimita a
interpretagdo do saxofonista, que tem que interagir de forma fluida com essas intervengdes. O baixo
faz uma conduc¢do simples com seminimas na cabega dos tempos. A guitarra faz um
acompanhamento ritmico-harménico, com uma levada ndo caracteristica do choro, e pontualmente
toca a melodia junto com os sopros. O fato do acompanhamento e a melodia da guitarra se
sobreporem mostra que um mesmo instrumentista gravou as duas vozes. A mesma ideia se aplica
ao naipe de sopros que gravou partes melddicas e de contracantos que se sobrepdem, possivel
gracas a tecnologia magnética que permite o overdubbing.

O arranjador creditado, segundo os Discos do Brasil, ¢ Nelson “Nelsinho” Martins dos
Santos. Ele foi responsavel por escrever o arranjo e teve uma contribui¢do preponderante no
resultado musical. No mesmo site, Nelsinho é creditado como trombonista em outros discos. Ndo é
possivel, portanto, saber se ele também participou da gravagdo de Linda Erika, porque somente esta
creditado como arranjador.

Voltando ao “grau de predefini¢do de um arranjo” desenvolvido por Aragdo (2001), no caso
dos Choroes, observa-se um arranjo relativamente fechado, principalmente para a orquestra que
tem contracantos, soli e breques em pontos especificos da peca. A forma foi pré-definida, com uma
alternancia de solo entre saxofone e naipe de sopros. O saxofonista teve que se adaptar ao arranjo e
nota-se uma certa uniformizacdo na forma de tocar. Apesar disso, supde-se que Vvarios recursos
interpretativos como apogiaturas, mordentes, acentos, efeitos timbristicos, entre outros, foram
escolhidos pelo intérprete a partir do que foi proposto para o arranjador. Nesse caso, o arranjo nao ¢
“totalmente fechado”, pois mesmo se a maioria dos elementos foram escritos pelo arranjador, o
saxofonista, na qualidade de solista, possui um certo grau de liberdade interpretativa como serd
explicitado no Capitulo III. O mesmo ndo ocorre com o naipe de sopros, que deve ter sido escrito
com as articulacdes, dindmicas e variagoes pré-definidas ou acordadas no momento do registro.

A gravagdo de Linda Erika dos Chordes (1971) claramente se posiciona na estética das big
bands, mesmo interpretando um tema de choro composto na década de 1930. Afirma-se isso, pois
varios elementos de arranjo e de instrumentagdo lembram a sonoridade dessa formacdo. Na se¢do
ritmico-harmonico, bateria, guitarra e baixo fazem uma condugdo que nio ¢ oriunda da linguagem
do choro. Com exce¢do de uma percussdo ndo claramente identificada, provavelmente blocos de

madeira, que toca a linha-guia de um ritmo de samba, amplamente usado no universo do choro. A
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escolha de um naipe de sopros composto por metais € madeiras (trombones, trompete ¢ flauta) tem
também uma sonoridade fortemente ligada as big bands. A propria linguagem dos contrapontos do
naipe soam tipicas dessa formacdo, com melodias em bloco, ataques e convengdes fortemente
acentuados. Martini (2017) usa o conceito de ‘“hibridagdo” para mostrar a fusdo de “elementos
afro-brasileiros e afro-baianos a elementos da musica brasileira em geral ¢ do jazz
norte-americano” nos arranjos de Letieres Leite para a Orkestra Rumpilezz. Ao meu ver, a gravagao
dos Choroes ¢ um outro exemplo de hibridacdo na musica brasileira, no qual as linguagens do
choro e das big band se entrelacam.

De fato, a tradi¢c@o das orquestras ou jazz band existe no Brasil desde dos anos 1930 e 1940,
como a Orquestra Tabajara, entre outras (TINE, 2019). Esses grupos tinham um um papel ligado
ao baile, “a danga e a gafieira e, assim como outras, ao acompanhamento de cantores”. Sua
principal fungdo era fornecer entretenimento. A partir dos anos 1970, foram formadas as primeiras
big bands, usando essa nomenclatura, com “uma concepc¢ao menos dancante e de acompanhamento
de cantores e mais ligadas a improvisagdo e a pratica jazzistica” (TINE, 2019). Aos poucos, as big
bands brasileiras comecaram a incluir samba e outros ritmos nacionais em seus repertorios,
mesclando com a linguagem do jazz. Entre elas ¢ possivel citar a: Orquestra Tabajara de Severino
Aratjo, Nelson Ayres Big Band, Banda Mantiqueira cujo regente ¢ Nailor Proveta, e a Orquestra

Jovem Tom Jobim.

Voltando as versdes de Linda Erika, a formagio da gravagdo de Nailor Proveta é o regional
“tradicional” constituido por dois violdes, cavaquinho, pandeiro ¢ um sopro solista.

Algumas convengdes entre solista e acompanhadores certamente foram pensadas de
antemao, porém, o arranjo parece mais livre do que as versdes anteriores e deixa uma grande
liberdade interpretativa para Nailor Proveta. O saxofone atua como solista, sem nenhum papel de
contraponto. O violdo de 7 cordas alterna a condug¢do harmonica entre levadas e baixarias. Essas
ultimas preenchem certos espagos da melodia, como uma forma de resposta. O violdo 7 cordas
também faz um solo improvisado nos primeiros 16 compassos do C2. O violdo de 6 cordas fica na
levada em uma regido mais aguda, cavaquinho e pandeiro no preenchimento ritmico-harmonico.
Fora algumas convencdes que serdo analisadas no Capitulo III, ndo foram observadas imposi¢des
claras vindas do acompanhamento. Os arranjadores creditados no site Discos do Brasil sdo os cinco
instrumentistas que tocam na faixa, o que sugere que o arranjo foi concebido de maneira coletiva,

ndo necessariamente de forma escrita, processo comum na musica popular:

A performance também pode ser geradora ativa de (re)arranjos, especialmente na
musica popular [...] onde a liberdade dos intérpretes ¢ muitas vezes desejada e até

mesmo indispensavel, no caso de certos géneros como o choro e o jazz, que contam
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com a capacidade dos performers de criar instantaneamente (ou ‘“improvisar’”)
diversas reorganizagdes dos elementos de uma dada composi¢ao. (MARTINI, 2017, p.

4)

Mesmo quando ndo existe um arranjo escrito em notagdo convencional, ele ¢ elaborado
pelos instrumentistas seguindo os codigos do choro, ja incorporados por todos e todas. Nesse
género, instrumentistas acompanhadores também possuem uma liberdade criativa na interpretagao
de suas partes, o que gera um didlogo musical constante e demanda uma certa flexibilidade
expressiva.

Além disso, as possibilidades técnicas atuais permitem uma flexibilidade maior para
explorar no estiidio, sem se preocupar com os limites fisicos da gravacdao. Por essas razoes, ¢
possivel que esse arranjo seja um “head-arrangement”, criado coletivamente e nao escritos, como

mencionado por Aragdo (2001).

Queria acrescentar neste subcapitulo que pude vivenciar na pratica essa interagdo entre
arranjo, formacdo instrumental e performance. Isso ocorreu durante meu estagio-docéncia de
Mestrado durante os semestres 2024/2 e 2025/1. De fato, auxiliei o Prof. Lucas Telles nas
atividades correntes da Orquestra de Choro da UFMG e tive a oportunidade de escrever um arranjo
de Linda Erika para esta formagdo. No semestre 2025/1, a Orquestra era composta por 4 flautas, 1
saxofone soprano, 2 saxofones altos, 3 saxofones tenores, 1 saxofone baritono, 1 trompete, 3
trombones, 1 violino, 1 acordeon, 3 cavaquinhos, 4 violdes de 6 cordas, 1 violdo de 7 cordas, 1
piano, 1 guitarra, 1 contrabaixo acustico, 1 bateria, e 2 percussionistas.*

O processo de escrever o arranjo se enraizou profundamente nesta pesquisa porque usei as
fontes primarias como base de inspiragdo e inclui elementos oriundos das trés gravagoes.
Transcrevi, por exemplo, algumas variagdes melodicas de Nailor Proveta, contrapontos e ataques
como na versdo dos Choroes. Em termos de arranjo, experimentei diversas texturas sonoras,
inspiradas na instrumentacdo das gravacdes de Nailor Proveta e dos Chordes. Optei por uma
solugcdo mista para o protagonismo do saxofone alto, mesclando partes de solo e partes tocadas em
naipe. Na primeira metade do Al, o alto apresenta o tema da musica em solo, com
acompanhamento de “regional”, com violdes, pandeiro, e cavaquinhos. Adiante, o saxofone alto faz
novamente um solo no A2, dessa vez improvisado, com acompanhamento da base
ritmico-harmdnica inteira, incluindo além dos instrumentos supracitados baixo actstico, acordeon,

guitarra e bateria. Em outras partes da musica, a melodia é tocada por outros instrumentos da

3 Tive a oportunidade de reger Linda Erika durante os ensaios do semestre 2025/1 ¢ em duas apresentagdes da
Orquestra de Choro da UFMG. Uma delas aconteceu no dia 7 de maio de 2025, no Conservatério da UFMG,
durante a série Da Capo, celebrando o centenario da Escola de Musica da UFMG. A outra foi na Escola de Musica
da UFMG, no dia 11 de junho de 2025, no projeto Viva Musica.
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orquestra, geralmente em naipe. Esse projeto na Orquestra de Choro, com sua vertente pedagogica,
mostrou mais uma vez a riqueza de Linda Erika e as inimeras possibilidades arranjisticas que ela

oferece.
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2.4 Legado, preservacio e continuidades: a fixacdo fonogriafica como recorte de uma

realidade musical ou de uma carreira individual

Durante minha pesquisa, encontrei alguns obstaculos para obter informagdes precisas sobre
as gravacdes. Por exemplo, ndo foi possivel confirmar se o solista da gravagdao de 1971 ¢ de fato
Netinho, embora considero que essa probabilidade ¢ alta. Nao encontrei o nome dos instrumentistas
acompanhantes da versdo do Luiz Americano, ¢ o acesso ao disco original foi tortuoso. Sandroni
(2001) menciona a dificuldade de pesquisar sobre discos antigos no Brasil, onde houve um atraso
na constituicdo de arquivos sonoros publicos. Vieira (2010) também registra esse problema, além

de expor a importancia dos acervos particulares para a constituicao desses arquivos:

O ramo da gravagdo de musicas populares, em particular, se constitui num campo
amplo de possibilidades de pesquisa. O principal acervo dessas fontes musicais,
organizado a partir da doag¢do de arquivos musicais particulares, encontra-se
armazenado no Instituto Moreira Salles, que fora disponibilizado ao publico hd menos

de dez anos. (VIEIRA, 2010, p. 12)

Sandroni (2001) também reverencia “o esforco individual de alguns aficionados [que]
permitiu a constitui¢do de importantes cole¢des de discos 78 rpm” e menciona os acervos de Ary
Vasconcelos e Jairo Severiano, essenciais para sua propria pesquisa. Além disso, o Dossié de
patrimonializagdo do choro também expde a relevancia dos acervos pessoais. Sao citados, entre
tantos outros, os acervos de Ary Vasconcelos, famoso jornalista e musicologo, com centenas de
discos de 78 rpm; o arquivo Nirez “que possui cerca de 20.000 discos de 78 rpm de musica
brasileira em geral, sendo parte significativa representada por gravacdes relacionadas ao choro”; de
Sandor Buys, colecionador de discos gravados com a tecnologia mecanica (1902-1927), com
aproximadamente 1.500 discos, o que representa “20 a 25% do que foi editado no periodo”. Esses
acervos pessoais podem conter gravagdes, partituras, manuscritos, programas de radio, e tantas
outras fontes de informagdo essenciais para o trabalho académico sobre musica popular.

Para minha dissertacdo, o acervo de Gilberto Inacio Gongalves, disponibilizado por ele no
YouTube’, possibilitou o acesso as grava¢des de Linda Erika e Verinha. Seu canal, ativo desde
2015, divulga centenas de audios de discos antigos oriundos de sua cole¢do. A gravagdo estava
catalogada no site do IMS mas ndo estava disponivel para escuta. Portanto, a contribuicdo de
Gilberto Gongalves foi extremamente valiosa porque permitiu abrir o escopo temporal desta

pesquisa, abrangendo a gravagao de 1929.

37 Extrato da biografia do canal de Gilberto Inacio Gongalves: “videos de discos da minha colegdo particular de 78
rpm e LPs. Sou pesquisador de musica brasileira e desenvolvi um acervo de cerca de 15 mil discos 78 rpm e 5 mil
LPs.” Link: https://www.youtube.com/@gilbertoinaciogoncalves
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Apesar dos desafios ligados a pesquisa de acervos pessoais, a existéncia dessas gravagdes
antigas e o trabalho de inimeros pesquisadores para classifica-las, estuda-las, permite salvar
manifestagdes culturais e intérpretes que sem isso, seriam esquecidos. Tinhorao (1981) aponta que a
maior revolugdo induzida pelas gravacdes em cilindros e discos foi no campo da musica popular.
Na virada do século XX, a documentag@o permitiu o resgate de géneros em extin¢gado como valsa e
mazurka, e emergentes como tango, maxixe € jazz. No Brasil em particular, o desenvolvimento da
industria fonografica permitiu a coleta de géneros afro-brasileiros como lundu e batuques, o que
salvou uma parte dessas manifestacdes, segundo o autor.

Em 1984, a publicagdo dos cinco volumes Discografia brasileira 78 rpm: 1902—1964 pela
FUNARTE permitiu a catalogagdo e divulgacdo de informagdes sobre 63.324 fonogramas
catalogados, de todos géneros musicais, datados entre 1902 e 1964. Entres eles, 46.660 estdo
disponiveis online para escuta no site do Instituto Moreira Salles. Este trabalho colossal constituiu a

base do que ¢ hoje seu acervo, acessivel para o grande publico.

Cardoso Filho e Palombini (2006) mencionam esse movimento de digitalizacdo de
gravagdes e documentos antigos, e a divulgacdo de acervos inteiros de gravadoras. Por exemplo, a
BMG langou gravagoes feitas pela Victor, a EMI publicou varias coletaneas da antiga Odeon, entre
outros. Também mencionam o trabalho de Humberto Franceschi, fundamental para a valorizagao
das gravacdes antigas no Brasil:

Humberto Franceschi, pesquisador carioca, iniciou um verdadeiro movimento de
resgate historico da musica popular brasileira a partir de fonogramas, com a
disponibilizacdo de documentos antes desconhecidos ou muito restritos. Seu livro 4
Casa Edison e seu tempo, além da historia da primeira gravadora brasileira, traz
quatro CDs de 4audio contendo aproximadamente 100 musicas (um panorama da
producdo musical da Casa Edison de 1902 a 1935) bem como cinco “foto-CDs”
contendo mais de dez mil documentos, partituras editadas e arranjos manuscritos. O
projeto de Franceschi inclui também a disponibilizag@o on-line de todo seu acervo no
site do Instituto Moreira Salles <www.ims.com.br>, que também possui o acervo
sonoro digitalizado do pesquisador Jos¢ Ramos Tinhordo. (CARDOSO FILHO e
PALOMBINI, 2006 p. 2)

No Dossié de patrimonializagdo do choro (2023)* foram repertoriados 75 acervos
institucionais ligados ao choro, como a Casa do Choro, o Instituto Jacob do Bandolim, varias

colegdes do Instituto Moreira Salles € do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, e tantos

3% Instrugdo Técnica do Processo de Registro do Choro como Patrimoénio Cultural do Brasil, coordenada por Liicia
Campos, Pedro Aragio, Rafael Velloso, Fevereiro de 2023.
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outros no resto do territorio nacional. Esses acervos permitem resgatar e compreender a histéria do
choro em todo o pais: certos acervos sdo inclusive sobre cenas locais, o que permite salvar
informagdes, manuscritos, partituras sobre compositores e instrumentistas regionais, como ¢ o caso
do Acervo do Choro de Pelotas, vinculado ao projeto de pesquisa “Avendano Junior a tradi¢ao do
choro em Pelotas” na Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Esse repositorio digital resguarda a
memoria relacionada ao cavaquinista e compositor Avendano Junior que atuou, com outros amigos
musicos, durante mais de 40 anos.

Atualmente, projetos de pesquisa investigam esses acervos de gravacdes antigas para
ressignifica-las e deixa-las mais acessiveis. Entre 2015 e 2016, Pedro Aragdo desenvolveu sua
pesquisa de pos-doutorado na Universidade de Aveiro sobre acervos sonoros em 78 rpm em
Portugal e no Brasil. Igualmente, ¢ possivel citar o projeto Liber|Sound, coordenado por Pedro
Aragdo e Susana Sardo entre 2021 e 2024, que “propde a libertacdo da heranca musical encerrada
em suportes obsoletos de registo de som (discos de 78 rpm e fitas magnéticas, cassetes) com o
objetivo de facilitar a reativacdo da memoria a partir de processos inovadores de arquivamento”.
Liber|Sound tem como base de pesquisa “exemplos de micro-expressdoes de musica popular
gravada e difundida pela indtstria fonografica durante a primeira metade do século XX em

Portugal, Mogambique, Brasil ¢ India (Goa)”.

A importancia dessas gravagdes antigas € imensa e trazem informagdes essenciais sobre as
praticas culturais de certos periodos historicos, porém ¢ desejavel manter em mente que,
principalmente nas primeiras décadas do século XX, o ato de gravar era um evento excepcional e
raro. Por isso, ¢ necessario diferenciar a musica representada na industria fonografica e aquela que
existia no resto da sociedade, principalmente nos primeiros anos do desenvolvimento da industria,
onde razoes técnicas impediam a captacdo de certos instrumentos ou certas formas de tocar, como
ja explicitado no subcapitulo 2.2. Portanto, certas praticas musicais ou formagdes instrumentais
somente podiam ser ouvidas ao vivo e deixaram poucos rastros na industria fonografica da época
(BERGH, 2024).

Além disso, ¢ essencial considerar que o contexto social e cultural das manifestagdes, como
as rodas de choro e de samba, o batuque dos terreiros, as orquestras dos saldes, ndo podia ser

transposto para um estudio de gravagao:

Assim como os lundus para piano e canto que estdo nas partituras do século passado
ndo sdo os mesmos lundus que soavam nos divertimentos daqueles que ndo liam
partituras e nem possuiam pianos, também os sambas das gravagdes dos anos 1920 e
30 ndo seriam necessariamente os mesmos da casa de Tia Ciata ou dos botequins do

Estacio. Assim como as partituras, os discos exprimem apenas uma parte das relagdes
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musicais vigentes em dada época e lugar, parte que pode ser mais ou menos

importante em cada caso. (SANDRONI, 2001, p. 186)

As gravagdes sdo, portanto, como uma fotografia de uma época ou realidade que devem ser
estudadas considerando suas limitagdes. Sandroni (2001) ressalta que € possivel entender uma
realidade musical através de gravacdes, porém ¢é necessario manter uma certa cautela ao fazer
inferéncias sobre o som que ¢ inacessivel para nds - aquele que nao foi gravado e que era praticado
fora do estudio. Por essa razdo, a compreensdo do contexto histérico é essencial ao abordar essas

gravagdes antigas, além de permitir uma analise mais profunda da interpretacdo musical.

Prolongando este raciocinio para uma escala individual, € possivel acrescentar que analisar
a interpretacdo de uma peca ¢ insuficiente para entender a carreira inteira de um ou uma
instrumentista. Para uma compreensao mais ampla de uma trajetoria artistica ¢ necessario realizar
um trabalho quantitativo abrangendo varias gravacdes de épocas diferentes: dessa forma, sera
possivel alcangar tal objetivo. Além disso, também deve ser feita uma pesquisa biografica
aprofundada para entender o percurso do ou da artista, sua formagao musical, suas influéncias, onde
ele ou ela tocava fora do estudio e dos circuitos formais, como foi sua trajetoria profissional, seus
contatos com a industria fonografica, o mercado musical.

A anélise das trés gravagdes de Linda Erika ndo tem, portanto, como objetivo mostrar
exaustivamente como tocava cada intérprete. Pelo contrario, ¢ analisada uma parte infima da
carreira de trés eximios saxofonistas que tiveram trajetérias extremamente ricas e diversificadas. E
investigada a vida do choro Linda Erika, como uma a pega que circulou entre as épocas, se

transformando ao longo de suas (re)interpretacdes e (re)arranjos para chegar até nos.
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CAPITULO III - DESCREVER A EXPRESSIVIDADE DO SAXOFONE E SEUS
RECURSOS INTERPRETATIVOS A PARTIR DE TRANSCRICOES E
ESPECTROGRAMAS

O subcapitulo 3.1 fornece informacdes sobre as Edi¢cdes de Performance Audiovisual
(EdiPa) e uma bula explicativa das transcricdes. No decorrer da pesquisa, encontrei material
suficiente para abordar as quatro caracteristicas do som musical: altura e duragdo (3.2), timbre e
intensidade (3.3). Além disso, serdo analisadas as articulagdes e acentuagdes (3.4), ou seja, o
fraseado. Em cada subcapitulo serdo abordadas as performances de Luiz Americano, Netinho dos
Chordes e de Nailor Proveta simultdneamente, permitindo um cruzamento imediato dos dados. O
capitulo IIT serd concluido com uma sintese comparativa da metodologia e das escolhas

interpretativas dos saxofonistas (3.5).

3.1 Comentarios sobre as EdiPas e bula explicativa para as transcricoes

A producdo dos dados para a analise da expressividade do saxofone foi um processo
minucioso constituido por diferentes etapas. As transcricdes pediram varias semanas de trabalho,
repletas de problematicas ja apontadas no subcapitulo 1.3. O processo resultou em uma série de
idas e vindas entre transcricao e revisao, e em seguida, realizei a producdo dos espectrogramas, o
que permitiu agregar o maximo de elementos possiveis, quantitativamente e qualitativamente.

Primeiro, fiz transcrigdes em notagdo musical tradicional inteiramente a partir dos audios,
escrevendo todas as informagdes inteligiveis, particularmente sobre altura, duracdo e timbre.
Articulagdo e intensidade também foram indicadas, porém de modo pouco detalhado, para obter
rapidamente uma transcrigado completa de cada gravagdo. Em certos trechos, reduzi até a metade da
velocidade para ouvir certos detalhes da performance.

Depois, houve uma segunda fase de trabalho através da revisdo das transcrigdes, também a
partir dos audios, focando em aspectos mais precisos do fraseado e das intensidades. Por fim, usei a
performance como ultima revisdo. Toquei o que tinha sido transcrito no instrumento, junto com as
gravagdes, 0 que permitiu corrigir elementos significativos. Somente depois desse processo
comparei as transcrigdes com 0s espectrogramas, que corroboraram grande parte do que tinha sido
feito somente de ouvido. Nas partituras, uma atencao particular foi dedicada a inteligibilidade do
texto musical, procurando, sempre, um equilibrio entre exaustividade da transcricao e conforto de

leitura.
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Para a versdao do Luiz Americano, a qualidade do audio dificultou a transcri¢do e encontrei
varias falhas em trechos em que o saxofonista toca na regido aguda. De fato, em certas notas, ha
uma reducdo significativa de volume e o saxofone fica quase inaudivel. Consegui identificar a
altura e duracdo das notas, mas nem sempre foi possivel transcrever intensidade e/ou articulagio ou
descrever a sonoridade. Esses trechos foram indicados na partitura com a mengao “falha gravacao”,
junto com uma linha mostrando a duragdo do evento. Consequentemente, os trechos afetados por
esse problema sdo menos abordados na andlise, por falta de informacgdo sobre certos aspectos da
interpretagdo. Também por causa da qualidade do 4udio, ndo foi possivel extrair um espectrograma
satisfatorio da versdao de Luiz Americano. No inicio, procurei melhorar a qualidade da gravacao
limpando o ruido com o programa Moisés. Consegui um resultado relativamente satisfatorio uma
vez que pude ouvir o saxofone com mais nitidez. Depois, usei o Sonic Visualizer com a fungao
Melodic Range Spectrogram, como para as outras gravagdes, mas o resultado foi inconclusivo. O
contorno meldodico do saxofone ndo aparece claramente na imagem e mesmo separando a melodia
do resto do acompanhamento, o espectrograma tornou-se inutilizavel. Portanto, sera utilizada
exclusivamente a transcrigdo em notacdo musical convencional para a gravacdo de Luiz
Americano. Apesar das limitagdes técnicas supracitadas, considerei que, do ponto de vista

historico, analisar esta gravagdo antiga era essencial para esta dissertagao.

Na transcricao dos Chordes, foram indicados contracantos e melodias tocados pelo naipe de
sopros, por causa do impacto desses ultimos na performance do saxofonista. A interacdo entre
solista e orquestra sera explicitada na analise. A transcricdo deste arranjo €, portanto, mais
completa, composta por trés linhas: uma para o solo de saxofone alto, outra para o naipe de sopros
quando toca o tema, e a terceira para indicar todos os contracantos da orquestra (tanto quando ela
responde para ela mesma ou para o solo de saxofone). Convengdes e outras intervencdes da base
ritmico-harmoénica também foram incluidas quando pertinente. Como a interpretagdo da orquestra
estad fora do escopo, anotei essencialmente alturas e duragdes com pouca indicacdo de articulagdo,
timbre, ornamentos. Também ndo foram transcritas as melodias em bloco do naipe de sopros:
nesses trechos, somente aparecem as notas mais destacadas, geralmente a nota mais aguda. E
importante ressaltar que a transcricdo da orquestra ¢ um esbo¢o, um guia, com somente as

informacdes relevantes para a andlise da performance do saxofonista. O intuito foi mostrar como

solista e orquestra interagem, e como esse condicionamento do arranjo molda a interpretagao.

Na transcricao de Nailor Proveta, indiquei esporadicamente convengdes ou frases do violdo
de 7 cordas, instrumento com o qual o saxofonista interage em varios momentos. Na partitura, estao

indicadas sob a forma de ossia para facilitar a leitura global da partitura e reduzir seu tamanho.
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Mais uma vez, somente foram anotadas as intervengdes mais pertinentes, ¢ essas escolhas sdo
explicitadas ao longo do capitulo III. E importante ressaltar que a alta qualidade desta gravagio
facilitou grandemente o processo de transcricdo, a realizagdo do espectrograma, e,

consequentemente, sua analise posterior.

Nas transcrigdes, proponho algumas anotacdes alternativas para indicar certos recursos
interpretativos. Para este fim, utilizei como base as propostas de Berliner (1994), como explicitado

abaixo na bula explicativa, e defini¢des de Liebman (1994).

Ghost note e bend

Utilizei notacdes sugeridas por Berliner (1994) para representar notas fantasmas (ghost
notes) e bend (Figura 9). A nota fantasma ¢ definida pelo autor como um “som pouco audivel ou
implicito” (traducdo minha). Liebman (1994) acrescenta que a ghost ou swallowed note (nota
engolida) some no meio da linha melodica porque ¢ tocada com uma articulacdo e dinamica
extremamente leve, em compara¢do com as notas do entorno.

O bend ¢ a alteracdo rapida na afinagdo e no timbre de uma nota. Para abaixar a altura, ¢
preciso afrouxar os labios, a mandibula e a laringe, para subir, ¢ necessario fazer o contrario,
apertando a embocadura (LIEBMAN, 1994). O bend ¢ utilizado para valorizar ou articular de forma

diferente uma nota.

Figura 9 - Notagoes para o bend, notas fantasmas e vibrato

Nota fantasma Bend Vibrato
r - r
f T

Vibrato progressivo

£ .

Fonte: Berliner (1994)

Vibrato
Liebman (1994) define o vibrato como um dos recursos “mais expressivos e coloridos

proprios do saxofone e de todos os instrumentos de sopro”, imitando um recurso usado no canto ou
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em instrumentos de cordas como violino. Nos sopros, essa técnica ¢ uma alteracdo da nota com
uma manipulagdo rapida e periddica do volume. O autor insiste em pensar o vibrato dessa forma, e
ndo como uma alteragdo da altura, para obter um resultado mais musical. Apesar disso, foi
observado na analise dos espectrogramas que o vibrato também provoca uma oscilagdo de altura.

Liebman (1994) explica que o vibrato oferece grandes possibilidades interpretativas:

A manipulagdo do vibrato muda de acordo com a extensdo. Sons mais graves, usando
um fluxo de ar mais longo, precisam de mais movimento para alcangar os mesmos
resultados que os tons mais agudos. Os elementos especificos do ciclo do vibrato sdo a
velocidade (frequéncia) e a intensidade das vibragdes (extensdo). Essas varidveis
devem ser usadas com grande flexibilidade e um senso de variedade, o que realgard a
personalidade e o carater de uma frase. Por exemplo, uma nota pode comegar com um
som direto, evoluir para um vibrato lento e concluir com um ciclo mais amplo,
chamado vibrato progressivo. Ou o vibrato pode ser aplicado apenas no final de uma
nota; isso é chamado vibrato terminal. E bastante eficaz aprimorar um decrescendo
longo em um som, com um vibrato mais lento. A escala de intensidade de um ciclo de
vibrato corresponde perfeitamente a como ele se manifesta fisicamente, variando do

evidente ao sutil. (tradugdo Clifford Korman) (LIEBMAN, 1994, p. 39)

Nas analises nos subcapitulos conseguintes, foi notada a presenga de vibratos progressivos e
terminais. Também foi observado o uso concomitante de vibrato com decrescendo, como descrito
na definicdo de Liebman (1994). Adaptei a notacao proposta por Berliner (1994) para representar o

vibrato na partitura, como indicado na Figura 9.

Alteracao de altura ou pitch inflexion
Segue abaixo a notacdo proposta por Berliner (1994) para indicar uma alteragdo de altura
(pitch inflexion), de aproximadamente %4 de tom. Na Figura 10, ¢ possivel ver o simbolo proposto

pelo autor para indicar uma elevagao ou diminuigao da altura.

Figura 10 — Notacao de alteracio de altura (pitch inflexion)
Fr I—
I I I I

Para sons longos

Q.@#:)

Fonte: Berliner (1994)
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Flechas

A notacdo de Berliner (1994) revelou-se necessaria para indicar uma nota levemente
adiantada ou atrasada em relagdo ao pulso (Figura 11). As flechas foram utilizadas em casos nos
quais a execug¢do ritmica nao era mensuravel porém exibiu uma ligeira mudanga em relagdo ao
fluxo do tempo regular, um pouco pra frente ou um pouco para tras Em suma, essas flechas indicam
um sutil afrouxamento ritmico ligado a interpretagao.

Quando a nota ¢ adiantada, ¢ indicada com uma flecha direcionada para esquerda,
mostrando que a nota ¢ tocada levemente antes do pulso. Quando ¢ atrasada, ¢ assinalada com uma
flecha virada para a direita, indicando que a nota acontece depois do pulso. Na Figura 11,

seminimas ilustram o exemplo, mas a notac¢ao se aplica a todas as figuras ritmicas.

Figura 11 — Flechas para representar notas adiantadas e atrasadas
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Fonte: Berliner (1994)
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3.2 Analise comparativa dos recursos de altura e de duracio

Neste subcapitulo, serdo investigados os recursos interpretativos de altura ¢ duracdo. Em
cada tdpico, serdo abordadas simultaneamente as interpretagdes de Luiz Americano, Netinho (Os
Choroes) e Nailor Proveta, da mais antiga a mais recente, facilitando a comparagdo sobre cada

aspecto da performance.

Altura

No que diz respeito a altura, constatei uma modulacdo extremamente interessante nos
compassos 2, 66 e 130 da versdo de Luiz Americano. Uma das notas-alvo ¢ um Si bemol e o
acompanhamento esta tocando um acorde menor, o que indica que a melodia comecga em Sol menor
(em vermelho na Figura 12). O Si bequadro aparece imediatamente depois, no compasso 3, o que

indica a modulagdo para Sol maior (em verde).

Figura 12 — Modula¢io em Sol menor no c. 2 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Em todas as gravagdes posteriores encontradas no levantamento inicial para esta
dissertacdo, incluindo as dos Choroes e de Nailor Proveta, a parte A, em todas suas repeticdes,
comeca sempre em Sol maior, com um Si bequadro nesse lugar da melodia. Exceto a versao de
Luiz Americano, a modulagdo em Sol menor acontece sempre na segunda parte do A.

Verifiquei nas partes A2 e A3 da gravacdo do Luiz Americano, e este Si bemol ndo ¢ uma
anomalia ligada a qualidade do audio, pois aparece em todas repeti¢des do A, nos compassos 2, 66
e 130. Isto leva a pensar que a melodia foi originalmente escrita dessa forma pelo compositor e foi

modificada posteriormente a gravagao de 1929.

Algo semelhante foi observado na frase seguinte, no compasso 7. A melodia comega em Mi
menor (em vermelho na Figura 13) e modula em Mi Maior, como mostra o uso do G# (em verde).

Ocorre a mesma modulacdo nas partes A2 e A3, nos compassos 71 € 135. Nas versoes dos Chordes
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e de Nailor Proveta, esse motivo sempre termina em Mi menor, com o Sol bequadro na melodia, o

que indica mais uma divergéncia com a gravagio de 1929%°.

Figura 13 — Modulag¢do em Mi maior no c. 7 (Luiz Americano)

Fonte: Autoria propria

Ainda na versdo de Luiz Americano, constatei um acréscimo melddico no compasso 80, no
final da primeira metade do A2 (Figura 14). Essa frase ¢ contrapontistica, como se o saxofonista
tocasse em resposta a sua frase anterior. O motivo, descendente e cromatico, ¢ acompanhado de um
decrescendo até pp. Esse recurso enriquece a melodia com uma impressao de “quase” conclusao,

convidando a seguir para a segunda metade do A2. Esse recurso somente € utilizado na parte A2.

Figura 14 — Acréscimo meldédico semi conclusivo no c. 80 (Luiz Americano)

Fonte: Autoria propria

Em termos de ornamentos, notei pouco uso de apogiaturas nessa versdao. As ocorréncias
estdo nos compassos 11, 35, 37, 51, 53, 111 e 112. Uma simetria no uso de certos ornamentos foi
identificada, como € o caso na parte B. Nas duas repeti¢des de uma frase, os mesmos ornamentos
sdo tocados no mesmo ponto da melodia. Nos compassos 34 e 50, ha um mordente na nota D6 (em

vermelho na Figura 15). Nos compassos 35 e 51, a mesma apogiatura foi utilizada no Ré (em

% Em seu ensaio 4 muisica atraente: o processo criativo e interpretativo na obra de Luis Americano, o pesquisador
Rafael Velloso analisa a aparigdo de “novo material composicional”. De fato, foram identificadas duas gravagoes
inteiramente diferentes da terceira parte de Assim mesmo, com mudanga de tom e duracdo da parte. A nova
melodia apresentada por Americano se distingue da melodia original ndo apenas pela mudancga de tonalidade, mas
também pela transformagdo da fraseologia ¢ da forma, ampliando o numero de compassos de 16 para 32. Essa
alteragdo vai além de uma variagdo melddica ou de um recurso interpretativo, ¢ é considerado por Velloso como a
inser¢do de um novo elemento na obra.

Esse exemplo mostra que as mudangas de harmonia e de melodia em Linda Erika podem ser o resultado de uma
modificacdo voluntéria da parte do compositor, posteriormente a gravacao de 1929. Porém, como as alteragdes sao
menos significativas do que em Assim mesmo, pode-se arguir que a melodia foi transformada na hora da
transmissdo e reproducdo por outros e outras intérpretes.
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verde). Nos compassos 37 e 53, a mesma apogiatura foi tocada para ornamentar o Ré (em rosa).
Essa simetria entre as frases sugere que o lugar dos ornamentos foi pensado antes da performance ¢

nao foi espontaneo.

Figura 15 — Simetria no uso de ornamentos na parte B (Luiz Americano)

Primeira metade do B

2
33 Breque acompanhamento Am R D7 /\ G6
~n
P PR, p s T
o ; Q — '
f —— —
r
37 Cmaj? Fim7(:5) VPT_“’L_____\\ET ——
ps— — = >
I -
oV = bl 1 [l -— | I I
o f — = 4@ —
——=—p af 6
—_— f
Segunda metade do B
Breque acompanhamento
49 E7
H = —
& 5 et
==
Cmaj7 F2m7(b5) B7(b9)
53 Falha gravago E7
Q # e . Ararasttann Pearai
% i_n.J ; fo e
\_,_._-____-_-__.__'_/ 6

—

Fonte: Autoria propria

Uma outra simetria aparece no uso de um ornamento nos compassos 15 (Al), 79 (A2) e 143
(A3). O floreio ¢ composto das mesmas notas nas trés ocorréncias e estd sempre no mesmo ponto
da melodia (Figura 16). Além disso, o floreio ¢ idéntico apesar de outras variagdes de duragao,

dindmica ou acentuac¢do serem visiveis no restante do motivo (Figura 16).
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Figura 16 — Simetria no uso de floreios nas partes Al, A2 e A3 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Exceto os exemplos supracitados, Luiz Americano ndo utilizou, em sua interpretacdo,

grande quantidade de recursos ligados a altura.

Na versdo dos Chordes, ha um recurso interessante que aparece pouco nas outras gravagoes
analisadas nesta pesquisa: a alteracdo de afinagdo (pitch inflexion). No total, registrei sete
ocorréncias de queda de afinagdo (c. 8, 48, 64, 72, 109-110, 136 ¢ 144), e um aumento da afinacao
(c. 95-96). Para diminuir a altura, é necessario afrouxar a embocadura, a mandibula e os 1abios, o
que abaixa a afinag@o da nota e altera levemente o timbre. Para subir a afinagao, ¢ preciso apertar a
embocadura, o que deixa o som mais “fino”. O saxofonista, fazendo esse gesto de afrouxamento ou
aperto da embocadura de forma progressiva e lenta, cria esse efeito de queda ou aumento da
afinacdo.

Notei dois usos para esse efeito. Primeiro, como uma forma de ornamentar e valorizar uma
nota aguda e importante da melodia, como € o caso no compasso 72 (Figura 17). No espectrograma,
o Ré ¢ mantido em uma altura fixa durante uma seminima, e a afinagdo comega a cair no tempo
seguinte. No espectrograma, ¢ possivel ver que a queda de afinagdo é progressiva, com um fluxo de

ar ininterrupto, o que confirma a transcri¢do em notagao convencional (Figura 17).
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Figura 17 — Queda de afinacio no c. 72 (Os Chordes)

Fonte: Autoria propria

Nos compassos 109-110 da versdao dos Choroes, a queda de afinagdo ¢ mais uma vez usada
em uma nota longa e aguda da melodia, dessa vez acompanhada de um forte decrescendo de ff'a pp.
Nesse caso, a combinagdo de recursos soa como um fade naturalmente produzido pelo saxofonista,
0 que permite ceder espago para o solo da orquestra de uma forma criativa.

A transcri¢do da Figura 18 mostra que a orquestra inicia seu solo durante a nota longa do
saxofone. O espectrograma representa com precisao a queda de afinacdo e a redugdo da intensidade
(Figura 18). De fato, a nota longa, o Sol, tem no seu inicio uma cor alaranjada que passa
progressivamente para um azul escuro, o que indica um decrescendo. A redugdo de altura

progressiva também ¢ claramente visivel no espectrograma.

Figura 18 — Queda de afinacio nos c. 109-110 (Os Chordes)
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Fonte: Autoria propria

Na interpretacdo dos Chordes, nos compassos 21-22 (Al), 85 (A2) e 149-150 (A3),
observam-se motivos melddicos, ndo pertencentes a melodia principal, para concluir a primeira
metade do A. Essas frases sdo tocadas com decrescendo ou dindmica baixa e permitem transicionar
entre os solos de saxofone e da orquestra com fluidez. Na Figura 19, € possivel ver que a orquestra
toca a melodia imediatamente depois do final da frase do saxofone.

Foram constatadas frases com uma fun¢do semelhante nas versdes de Luiz Americano e de

Nailor Proveta.

Figura 19 — Acréscimo melddico semi-conclusivo no c. 85 (Os Chordes)
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Fonte: Autoria propria

H4 uma variedade de ornamentos na versdao dos Chordes, como aproximagdes cromaticas
(c. 7, 11, 15, 31, 71, 75, 81, 97, 108, 132, 135, 139, 141), apogiaturas (c. 13, 33, 77, 108, 128),
mordentes (c. 103, 104, 105, 108, 119) e glissandos (c. 17 e 145) (Anexo 2).

Aproximagdes cromaticas sao cromatismos curtos agregados a melodia principal. Nos
compassos 7, 71 e 135 e nos compassos 11, 75 e 139, sdo usadas as mesmas aproximagdes no
mesmo lugar da melodia. Além disso, foi observada a mesma articulacdo nas trés frases.

Nos compassos 7 (Al), 71 (A2) e 135 (A3), o cromatismo permite atingir a nota-alvo, o Ré,
quinta de G6. Nos compassos 11, 75 e 139, ha o mesmo procedimento para chegar no Si, a quinta
do acorde de Em (Figura 20). Esse recurso valoriza e ornamenta a nota mais aguda do motivo

ascendente.
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Figura 20 — Aproximacdes cromaticas nos c. 11, 75 e 139 (Os Chordes)

Fonte: Autoria propria

Passando para a versdao de Nailor Proveta, notei grande quantidade de recursos ligados a
altura. Por exemplo, foi observado um amplo uso de glissando (c. 14, 25, 26, 27, 28, 30, 77, 91,
105, 106, 109, 110, 130, 157, 162, 185, 186, 188). Este recurso, mesmo sendo principalmente
ligado a altura, traz flexibilidade e liberdade para a melodia, que fica mais “frouxa” ou “embacada”.

Esse recurso aparece claramente nos compassos 25 a 27, nos quais a melodia modula para
Sol Menor com uma dinamica mp. Nesse caso, o glissando enfatiza o ambiente expressivo e
contemplativo, trazendo uma sensagdo de flexibilidade ritmico-melddica (Figura 21).

Ele ¢ visivel no espectrograma como uma linha entre duas alturas diferentes (em vermelho
na Figura 21). E o resultado da ndo-interrup¢io do fluxo de ar realizada conjuntamente com um
gesto rapido e fluido na digitagdo, em escala cromatica descendente ou ascendente. No choro, o
glissando ndo precisa ser executado “perfeitamente”, tocando exaustivamente todas as notas da

escala cromatica.
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Figura 21 — Glissando nos compassos 25 a 27 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Em trechos réapidos, o glissando também pode trazer uma sensa¢do de agilidade e

virtuosismo. Notou-se que Nailor Proveta usa esse recurso em seus solos improvisados, como nos
compassos 77 e 81 (improviso na parte A) e 157 (improviso na parte C), o que déa énfase a esse

virtuosismo (Anexo 3).

Esse efeito também pode se aplicar ao tema, como ¢ o caso na parte C, nos compassos 105
e 106 (Figura 22). Nesse contexto, a melodia estd sendo introduzida pela primeira vez e esses

recursos dao énfase a agilidade do intérprete, além de enfatizar as notas de chegada, um Sol e um

Fa# (Figura 22). Além do glissando, a articulagdo do Sol e do Fa# permitem destacé-las ainda mais

Figura 22 — Glissando nos compassos 105 e 106 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria
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Outro elemento digno de andlise na versdo de Nailor Proveta sdo os inimeros acréscimos
melddicos. Esses motivos ndo sdo ornamentos especificos como apogiaturas ou mordentes, € nao
pertencem ao tema principal. Podem ser arpejos, melodias alternativas do tema como nos
compassos 10, 26-27, 35-36, 39, 55, 68, 98, 172-174, 180-183, 189 e 196.

Na Figura 23, observa-se a presenca de varios acréscimos em uma mesma frase. Ha a
repeti¢do de um mesmo motivo (em vermelho), um motivo com bordadura inferior e superior (em
verde), um cromatismo (em azul), e um arpejo de Eb(#5) seguido de uma aproximacao diatonica de
Fa# para Mi (em rosa). Além disso, o trecho possui uma articulagdo variada, com notas destacadas
com tenuto, staccato, legato em certos motivos, um glissando no inicio do trecho e dindmica p no
final. Esse conjunto de elementos cria uma variacdo melodica rica e virtuose, o que demonstra mais

uma vez a presenca simultanea de recursos na hora da performance.

Figura 23 — Acréscimos melédicos entre os compassos 172 e 175 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Nos compassos 35-36 e 39, os acréscimos introduzem uma ideia melddica nova, além de
preencher um siléncio. Foram indicados em vermelho os acréscimos e em verde a melodia principal

a qual eles se referem (Figura 24).
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Figura 24 — Acréscimos a melodia nos c. 35-36 e 39 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Além dos recursos supracitados, Nailor Proveta ¢ prolixo em todo tipo de ornamentos como
apogiaturas, mordentes, aproximacdes cromaticas e diatonicas e demais variacdes. A grande
quantidade de ornamentos mostra a liberdade do intérprete ao reinventar a melodia de forma
criativa (Anexo 3). Além disso, Nailor Proveta improvisa duas vezes ao longo da pec¢a, mais
particularmente nos 16 primeiros compassos do A2 e na segunda metade do C2. O estudo de
improviso esta fora do escopo desta pesquisa, por isso nao sera realizada uma analise aprofundada

desse recurso.

No que diz respeito a andlise dos recursos de altura, ao verificar as performances de Luiz
Americano, os Chordes e Nailor Proveta, foram constatadas diferencas na interpretagdo. Por

exemplo, Luiz Americano e Netinho dos Chordes usam um mesmo recurso de altura nos mesmos
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pontos da melodia, o que cria uma certa simetria entre frases ou partes. De um outro lado, Nailor
Proveta ¢ mais prolixo na varia¢do de altura, procurando enfatizar o contorno melédico. Mais uma
vez, ¢ importante mencionar as diferencas de melodia e harmonia entre a versdo de Luiz Americano
e as posteriores, dos Chordes e de Nailor Proveta.

De forma geral, as trés versdes apresentam recursos extremamente variados, tipicos da
linguagem do choro, como apogiaturas, mordentes, glissando, acréscimos melodicos, floreios,
alteracdes de afinagdo, entre outros. Cada intérprete expressa sua liberdade e autonomia

interpretativa de uma forma tnica e pessoal.

Duracao

Nas partes Al, A2 e A3, Luiz Americano alterna de forma evidente entre ritmos cométricos
e contramétricos®. Por exemplo, as frases ascendentes sdo compostas por sincopes (em vermelho
na Figura 25), aspecto caracteristico da musica popular brasileira (SANDRONI, 2001). Em outros
momentos da melodia, ritmos sincopados também sdo usados (em vermelho). No restante dos
motivos, o intérprete apoia a primeira e a terceira semicolcheia do tempo, tocando ritmos de
colcheia, seminima e minima (em verde). Para exemplificar essa alternincia, segue abaixo a parte

A2 completa, mas esse padrao ocorre também nos Al e A3.

0 Para as defini¢des de “contrametricidade” e “cometricidade” ver SANDRONI (2001) ou o subcapitulo 1.5 desta
dissertacdo.
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Figura 25 — Alternincia entre ritmos contramétricos e cométricos na parte A2 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Ainda na versdo de Luiz Americano, foi visto que a melodia das partes B e C sugerem um
padrdo ritmico mais sincopado e diversificado do que na parte A. Para exemplificar, segue abaixo o
breque dos compassos 111 a 113, com somente apoios contramétricos na segunda e quarta

semicolcheia do tempo (Figura 26). Esse recurso € enfatizado pelo uso de fenuto e de apogiaturas e
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pelo fato que o acompanhamento nao toca durante o breque. Em seguida, a melodia é composta por

sincopes.

Figura 26 — Breque na parte C, nos c. 111-113 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

A melodia da parte B tem mais ritmos contramétricos, como nos compassos 49 a 52 (Figura
27). De fato, observam-se omissdes da primeira semicolcheia do tempo com siléncio ou
prolongacdo da nota anterior (em vermelho) e a presenca da sincope caracteristica (em verde).

Mesmo assim, a melodia possui alguns apoios cométricos (em rosa na Figura 27).

Figura 27 — Padriao sincopado e apoios cométricos na parte B, nos c. 49-52 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Na versao de Luiz Americano, também ha adiantamentos e atrasos ritmicos, suficiente para
serem notados, mesmo se a variagdo nao chega a sugerir uma mudanga na notagdo musical. Esse
recurso ocorre nos compassos 18, 19, 20, 37, 40, 66 e 150. Mesmo se ¢ extremamente sutil,
adiantar ou atrasar levemente uma nota “afrouxa” o ritmo, o que traz flexibilidade para a
interpretagdo. Quando a nota ¢ adiantada, ela ¢ indicada com uma flecha direcionada para esquerda,
mostrando que a nota ¢ tocada levemente antes do pulso. Quando ¢ atrasada, ¢ indicada com uma

flecha virada para a direita, indicando que a nota acontece depois do tempo (Figura 28).
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Figura 28 — Adiantamentos e atrasos nos c. 18, 19, 20 e no c. 66 (Luiz Americano)
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Passando agora para a andlise ritmica da versao dos Choroes, observei que o intérprete toca
tercinas nos compassos 16, 30, 94, 102-103, 106-107, 142 e 158. Em comparacao, ndo ha nenhuma
ocorréncia de tercina na versao de Luiz Americano analisada anteriormente.

Nos compassos 30, 94 e 158 dos Chordes, as tercinas sao usadas sempre no mesmo ponto
da parte A. O motivo ascendente ¢ tercinado, com dinamica f e articulagdo tenuto em varias notas.
Na Figura 29, a articulacdo e as dindmicas sdo quase idénticas nas trés ocorréncias. As frases
tercinadas sdo sempre tocadas depois de um solo da orquestra e sdo uma re-introdugdo do saxofone
como solista. O uso da tercina cria um contraste com os ritmos tocados pela orquestra,

principalmente sincopes, o que inicia o solo de saxofone de forma impactante.

Figura 29 — Tercinas nos c. 30, 94 e 158 (Os Chordes)
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Fonte: Autoria propria

No geral, a versao dos Choroes € extremamente precisa ritmicamente, certamente por causa
do arranjo escrito e da presenca do naipe de sopros. Por exemplo, ndo foram observados
adiantamentos ou atrasos na interpretacdo do saxofone como nas versdes de Luiz Americano e
Nailor Proveta. O saxofonista faz varia¢des ritmicas na melodia, como as tercinas supracitadas,
porém sempre com um certo cuidado, para nio atrapalhar as intervengdes da orquestra. E possivel
observar a regularidade e precisdo ritmica dessa interpretagdo na transcricdo completa dos Choroes
(Anexo 2).

Nas partes Al, A2 e A3, os primeiros motivos das frases sao sempre tocados com o mesmo
ritmo (Figura 30). Isso ndo impede o intérprete de variar o restante da frase, como ¢ visivel na

Figura 30. Ele usa colcheias, sincopes, tragos de quatro semicolcheias, entre outros.

Figura 30 — Padrio ritmico na parte A2 (Os Chorées)
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Fonte: Autoria propria

Na gravacdo dos Choroes, a melodia das partes B e C ¢ mais sincopada e menos regular

ritmicamente (Anexo 2), como observado na gravagao de Luiz Americano.
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Concluindo esse item sobre duragdo, percebe-se que Nailor Proveta usa figuras ritmicas
mais curtas em sua interpretacdo. Por exemplo, nos compassos 9-10 (A1) e 169-170 (A3), a nota
final do motivo ascendente € curta: no primeiro caso ¢ uma semicolcheia, na segunda, uma colcheia
pontuada com decrescendo al niente. O siléncio deixado pelo solista permite uma pequena
intervengdo do violdo 7 cordas (Figura 31). Observa-se a mesma intervengdo do violdo nos
compassos 169-170, como se fosse uma citacdo do primeiro A. Esses exemplos mostram a
interagdo entre arranjo e performance, além de evidenciar o didlogo entre instrumentos solistas e
acompanhadores. Na Figura 31, ¢ possivel ver o Ré curto tocado pelo saxofone (em verde) que
deixa um siléncio para a convencdo do violdo (em vermelho). A flecha foi acrescentada para

facilitar a leitura da partitura e do espectrograma.

Figura 31 — Nota-alvo curta e intervencao do violao 7 cordas nos c. 9-10 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Nailor Proveta omite frequentemente a primeira semicolcheia do tempo durante varios
compassos seguidos, enfatizando, geralmente, a segunda ou quarta com acentos e/ou efeitos. Essa
omissdo ¢ realizada com um siléncio ou através da prolongacdo da nota anterior, como nos
compassos 59 a 63 (Figura 32, em vermelho). Em verde, ¢ destacado o Uinico apoio na primeira

semicolcheia do tempo.
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Figura 32 — Omissido da primeira semicolcheia do tempo varios compassos seguidos, c. 59 a 63
(Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Observa-se 0 mesmo recurso nos compassos 9a 13, 15a19,55a57,59a62,87a91,93 a
97,124 a 127, 131 a 133,167 a 171, 182 a 187 ¢ 191 a 195. Em todos esses trechos, Nailor Proveta
ndo toca nenhuma vez a primeira semicolcheia do tempo. Esse recurso ¢ baseado na sincope
caracteristica, porém silenciando sua primeira semicolcheia. Utilizado varios compassos seguidos,
esse recurso gera uma sensacao de leveza e obriga o solista a adaptar a melodia, o que resulta em

variagdes extremamente interessantes, como na Figura 32.

Na performance de Nailor Proveta, foram observadas varias antecipagdes, principalmente
nos motivos ascendentes da parte A, o que o coloca em contraponto das versdes de Luiz Americano
e dos Chordes, mais regulares nesse aspecto. Tais antecipagdes sugerem uma mudanca da
linha-guia do choro para o samba, impactando a distribuicdo da melodia no tempo, o que obriga o
saxofonista a modifica-la.

Por exemplo, nos compassos 15-16 e 23-24, a antecipacdo de uma semicolcheia é acentuada
pelo saxofone e pelo violao de 7 cordas. No espectrograma dos compassos 23-24, ¢ possivel ver
que melodia e acompanhamento sdo tocados juntos, com as frequéncias verticalmente alinhadas

(Figura 33).
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Figura 33 — Antecipacio junto com violio 7 cordas nos c. 23 e 24 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Nos compassos 87-89 (Figura 35) e 183-185 (Figura 34), constata-se outro tipo de
antecipacdo da melodia. Por exemplo, nos compassos 183 a 185, o motivo ascendente ¢ fortemente
antecipado, de aproximadamente um compasso (Figura 34). A duragdo de todas as notas ¢ de uma
colcheia: o siléncio de semicolcheia do primeiro compasso desloca o restante da frase, criando um
contraste com o acompanhamento. No espectrograma, as notas indicadas pelas flechas sdo todas da
mesma duragdo (Figura 34). Esse recurso ¢ acompanhado de efeito de timbre (bend na primeira
nota), intensidade (decrescendo) e de acentuacao (fenuto). Além disso, ha uma reducao da dindmica
no acompanhamento que intensifica a ideia interpretativa.

Todos esses recursos valorizam o tema da segunda metade do A3, particularmente
importante na estrutura da peca porque ¢ a transi¢ao entre as tonalidades de Sol maior e Sol menor.

Pode-se supor que os instrumentistas combinaram essa interpretacao juntos durante o arranjo da

pega.
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Figura 34 — Antecipacio da melodia nos c. 183-185 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Ha um recurso semelhante nos compassos 87 a 89 (A2). Nesse caso, 0 motivo reintroduz o
tema depois de 16 compassos de improviso virtuose. A reintrodugdo do tema se faz com a melodia
antecipada, tocada de forma leve, com decrescendo, sem ornamento, criando um contraste com o
improviso da primeira metade do A2.

Em comparagdo com o exemplo anterior onde as notas eram tocadas fenuto, constata-se o
uso de staccato (Figura 35). Como comprova o espectrograma, as notas sdo separadas umas das

outras, o que indica a interrupcao do fluxo de ar entre cada.

Figura 35 — Antecipacio da melodia depois de um improviso nos c. 87-89 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Nailor Proveta toca ritmo de tercinas nos compassos 23, 28-29, 92, 104, 106, 119, 129, 162

e 189. Elas sdo enfatizadas com tenuto, dinamica, atrasos e/ou glissando. Como na versao dos
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Chordoes, as tercinas sdo uma excecdo ritmica, em contraste com o resto da musica, tornando as
frases mais “frouxas” e “soltas”.

Na interpretagdo de Proveta, as tercinas podem ser tocadas em momentos expressivos,
liricos, e com dindmicas suaves (Figura 36). A primeira tercina com tenuto valoriza o motivo
ascendente junto com um crescendo até f (em vermelho na Figura 36). A segunda tercina, no
compasso seguinte, tem sua primeira nota omitida. O piano subito junto com o cromatismo
valorizam a nota-alvo, o D6 (em verde). No espectrograma, ¢ possivel ver o crescendo das notas
tenuto com cores mais quentes (em vermelho), e o piano subito legato, com cores mais frias (em

verde).

Figura 36 — Tercinas enfatizadas com tenuto e dinimicas nos c. 28-29 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Nos compassos 119 e 123, o fato das tercinas serem levemente atrasadas em relagdo ao
pulso suscita uma sensacdo maior de afrouxamento ritmico, flexivel e livre. No compasso 119, esse
efeito ¢ utilizado em conjunto com um decrescendo até pianissimo (em vermelho na Figura 37). No
compasso 129, a ultima nota da tercina “afrouxada” tem uma queda de afinagdo em sua finalizag¢ao

e um decrescendo, o que acentua ainda mais esse retardo (em verde na Figura 37).
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Figura 37 — Tercinas com atraso nos c. 119 e 129 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Para concluir esse item sobre duragdo, farei a comparagdo de uma mesma frase da parte B.
Na Figura 38, ¢ possivel ver que Luiz Americano toca poucas notas com uma acentuagdo marcada,
alguns vibratos e dindmica fortissimo. O ritmo possui algumas sincopes, mas ainda ha varios apoios
na primeira semicolcheia do tempo (Figura 38). Na versdo dos Chordes, nota-se o acréscimo de
notas repetidas, com variacdes rapidas de dindmica, uma acentuagdo que apoia a primeira e quarta
semicolcheia do tempo (Figura 38). Nailor Proveta preenche ainda mais esse trecho, tocando quase
todas as semicolcheias, utilizando diversos acentos e ghost notes para diferencia-las. O saxofonista
alterna as acentuacdes entre as quatro semicolcheias do tempo, gerando uma sensagdo de leveza e

imprevisibilidade para o ouvinte (Figura 38).
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Figura 38 — Diferentes interpretacoes de uma frase ritmica (Luiz Americano, Os Chordes, Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Para concluir, foram observados padrdes de duracdo semelhantes nas versdes de Luiz
Americano e¢ dos Chordes: a parte A ¢ tocada com ritmos regulares enquanto as partes B e C
possuem padrdes contramétricos mais livres. Nailor Proveta, por sua parte, usa antecipagdes para
acrescentar variedade ritmica na parte A. No geral, ele € o intérprete que tomou mais liberdades em
termos de duragio.

Apesar dessas diferencas, nota-se nas trés interpretacdes a importancia subjacente da
sincope caracteristica e suas variagdes, resultando na valorizagdo das segundas e quartas
semicolcheias dos tempos. Nas gravagdes dos Chordes e de Nailor Proveta, os saxofonistas também

tocam tercinas para criar um contraste com os ritmos sincopados.
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3.3 Analise comparativa dos recursos de intensidade e timbre

Como no item 3.2, farei a comparagdo das trés interpretagdes nos aspectos intensidade ¢
timbre. Do mesmo modo, vou iniciar a partir da mais antiga, a versdo de Luiz Americano, para

chegar até a mais recente, de Nailor Proveta.

Intensidade

Em comparagdo com as interpretagdes dos Chordes e de Nailor Proveta, foi complexo
transcrever as dinamicas na versdo de Luiz Americano, por causa da baixa qualidade do audio. De
uma forma geral, as dindmicas observam uma certa constancia no decorrer da pega, em torno de f,
exceto certos pontos como explicarei abaixo. Pode-se argumentar que essa constancia da
intensidade ndo ¢ somente uma escolha interpretativa e pode ser explicada pelo contexto de
gravagdo, com uma técnica de fixagao fonografica antiga.

Nas partes Al, A2 e A3, aparece um padrdo quase sistematico de descrecendos nos
segundos e quartos compassos de cada motivo, enfatizando a estrutura melodica do choro (Figura
39). Os decrescendos sdo a finalizacdo das notas longas e ndo levam a uma redugdo geral da
dinamica. Essas notas finais com decrescendos, geralmente seminimas ou seminimas pontuadas,
criam um espago no qual é possivel ouvir frases de resposta do piano.

A parte Al foi utilizada como exemplo, mas a mesma simetria foi observada nas partes A2

e A3. Ademais, os decrescendos s3o regularmente acompanhados de vibrato.
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Figura 39 — Simetria no uso de decrescendos na parte Al (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Ainda na versdo de Luiz Americano, a parte B ¢ tocada com maior intensidade sonora, entre
mf e ff. Por exemplo, entre os compassos 45 e 48, observa-se um motivo inteiro tocado ff com
notas fortemente acentuadas (Figura 40). Esse conjunto de recursos enfatiza o carater percussivo e

repetitivo da melodia, ponte entre as duas metades da parte B.
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Figura 40 — Fortissimo e acentos nos c. 45 a 48 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

A parte C da versdo de Luiz Americano também ¢ homogénea em termos de intensidade,
tocada f quase o tempo todo. Nota-se, no entanto, alguns crescendo e decrescendo, porém de

maneira menos sistematica do que nas repetigdes do A (Anexo 1).

Voltando a atengdo para a versdo dos Choroes, € possivel perceber que a dinamica ¢
predominantemente forte, fato explicado pela natureza do arranjo que pede poténcia e volume
sonoro para o saxofonista. Isso se d& pelo fato de que este arranjo foi escrito para uma big band
reduzida, em comparagdo com as duas outras versdes com formagdes mais intimistas.

Mesmo assim, varios decrescendos ocorrem no final de motivos de quatro compassos,
como nos c. 9, 13, 37, 69, 73, 77, 85, 101, 109-110, 133, 137, 140-141, 149-150 e 164. Esses
recursos gradativos sdo de duragdes variaveis, alguns duram somente um pulso, outros mais de dois
compassos.

Sdo recursos interpretativos usados pelo saxofonista para concluir motivos melddicos,
como o de praste no choro, o que enfatiza a estrutura melddica. Nesse caso, os decrescendos nao
sdo usados para transicionar até uma textura mais leve ou uma dindmica geral piano, mas como
finalizag¢do de nota. Os decrescendos também permitem deixar o protagonismo para os contracantos

da orquestra (Figura 41).
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Figura 41 — Decrescendos entre os c. 130 a 141 (Os Chordes)

AN
D>
-

Breque orquestra

& ras a7
- g‘?\ i

i

iy
71

o
e
-H
i
e

1
1

A
~~»

L

Ik

Al

@':) C_@:

| 1081

7
e

Ll
e

L1

Fonte: Autoria propria

Ha seis ocorréncias de crescendo na interpretagdo dos Chordes, nos compassos 14-15, 79,
97, 105-106, 127 e 142-143. Esse recurso de intensidade ¢ geralmente usado em notas médias ou
agudas do saxofone, acoplado com outros recursos de timbre ou acentuacao.

Por exemplo, nos compassos 15-16, o crescendo ¢ acompanhado de um vibrato (Figura 42).
Nos compassos 79-80, as notas sdo tocadas com tenuto-staccato, € o Sol é acentuado com marcato
(Figura 43). Em outros momentos, o crescendo pode ser acompanhado de vibrato e/ou variacao de
timbre, geralmente um som mais anasalado e metalico. Além disso, os crescendos sempre
coincidem com ataques da orquestra (em verde nas Figuras 42 e 43). Essa textura ¢ alcancada pelo
aumento da intensidade sonora, por ser um momento importante da melodia, e pela presenga do

naipe de sopros. Essa combinag¢do de recursos cria uma tensdo épica para o ouvinte. Por isso,
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ressalto, mais uma vez, a necessidade de ligar os recursos entre eles e com o arranjo para

compreender a ideia interpretativa global.

Figura 42 — Crescendo e vibrato nos c. 15-16 (Os Choraes)
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Fonte: Autoria propria

Figura 43 — Crescendo com tenuto-staccato e marcato nos c. 79-80 (Os Choroes)
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Fonte: Autoria propria

Nailor Proveta, diferentemente das versdoes dos Choroes ¢ de Luiz Americano, usa
dindmicas extremamente variadas, em um nivel de intensidade suave e intimista. Constatam-se
poucos recursos que pedem uma grande poténcia sonora, como na versao dos Choroes.

Por exemplo, Nailor Proveta usa recursos suavizam e deixam mais escuro o som do
saxofone. Constata-se a presenca de decrescendos al niente ou decrescendos até pp como
finalizacdo de notas, geralmente no final de motivos de dois ou quatro compassos. Pode ser
associado a um vibrato e som de ar, como € o caso nos compassos 200-201 (Figura 44). Por meio
do espectrograma € possivel perceber que a intensidade da tiltima nota decresce rapidamente, como
mostra a linha azul escuro. Ao ouvir, ¢ possivel ouvir um leve som de ar que traz uma suavidade a

essa nota final.

Figura 44 — Decrescendo al niente com vibrato e som de ar nos c. 200-201 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Nos compassos 17 e 66, e o decrescendo al niente finaliza notas longas e agudas no meio
do motivo de quatro compassos (Figura 45). No compasso 17, é precedido por um mf ¢ ¢
acompanhado de uma variagdo de timbre (em vermelho na Figura 45). No compasso 66, o
decrescendo al niente ¢ acompanhado de um vibrato. Em seguida, a melodia ¢ tocada f (em verde
na Figura 45). Nos dois exemplos, o decrescendo al niente cria um contraste na interpretacdo da
melodia. No espectrograma, nota-se que os decrescendos al niente sao progressivos, passando de
uma cor quente a um azul cada vez mais escuro até desaparecer, sinal que a intensidade diminui até

ser imperceptivel (Figura 45).
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Figura 45 — Decrescendo al niente en finalizacido de nota longa nos c. 17 e 66 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Ademais, Nailor Proveta usa livremente as dindmicas para criar contrastes em sua
interpretagdo, seguindo e enfatizando o contorno melddico, nem sempre a estrutura do choro. Por
exemplo, nota-se o uso de fp nos compassos 12 ¢ 97, um piano subito no compasso 28, além de
inumeros efeitos gradativos e dinamicas variadas. Como nos exemplos acima, as dinamicas variam
rapido, o que cria contrastes e texturas sonoras diversificados.

Nos compassos 88-89, ha um decrescendo que se estende em dois compassos (Figura 46).
Ele ¢ tocado conjuntamente com o motivo ascendente staccato. Nesse ponto, o acompanhamento
também reduz drasticamente a dindmica e toca de forma mais leve, menos ritmica. Esse trecho
introduz a segunda metade do A2, em Sol menor, depois de 16 compassos de improviso em Sol
maior. O conjunto de todos esses recursos cria um grande contraste, destacando a modulacdo de Sol

maior para Sol menor (Figura 46).

Figura 46 — Decrescendo em motivo ascendente nos c. 88-89 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Para concluir este topico sobre dinamicas, nas versdes de Luiz Americano e dos Choroes
predomina uma intensidade forte e constante. Principalmente para os Chordes, o arranjo para big
band e a presenga do naipe de sopros nos contracantos condiciona certamente o saxofonista a
utilizar o maximo de poténcia sonora. Nailor Proveta, por sua vez, utiliza diversos recursos de
dindmica que suavizam o som, em um volume sonoro mais baixo do que nas outras versoes. Isto
pode ter sido influenciado pelo tipo de instrumentagdo, um regional com violdes, cavaquinho e
pandeiro, e pela qualidade das gravacdes atuais que permitem ouvir inumeros detalhes de uma
performance.

Sobre a interpretacdo de Luiz Americano, pode-se argumentar que, por causa da dificuldade
técnica ligada ao audio, ndo ha como saber se a fluctuacao foi uma escolha apenas interpretativa ou
se foi causada pela tecnologia. Como mencionado anteriormente, foram identificadas varias falhas
nesta gravagdo, sempre indicadas na transcri¢do. Essas falhas se caracterizam por uma redugdo
rapida do volume sonoro, o que impossibilita uma escuta precisa da interpretagdo. Portanto, €
possivel que outras falhas tenham influenciado minha analise. Mesmo assim, acredito que o estudo
da intensidade desta gravagdo trouxe informagdes que fazem sentido no contexto do choro.

Apesar das discrepancias entre as trés versoes, nota-se a recorréncia de decrescendos no
final dos motivos de dois e/ou quatro compassos, enfatizando dessa forma a estrutura do choro.
Esse recurso ¢ comum, principalmente para sopristas, que t€ém a possibilidade de manter notas
longas (sustain), reduzindo sua intensidade. Dessa forma, ¢ possivel deixar espaco sonoro para
intervengdo dos instrumentos acompanhadores, como o piano (Luiz Americano), a orquestra (Os

Chordes) ou o regional (Nailor Proveta).

Timbre

O vibrato ¢ utilizado com uma certa frequéncia por Luiz Americano para valorizar notas
longas e/ou notas de apoio da melodia, como o final de um motivo. Na parte B, a maioria das notas
com vibrato sd3o as mais agudas da melodia. O vibrato de Luiz Americano tem uma amplitude
média, e uma oscilagio rapida, o que confere um som que lembra a técnica erudita*'.

Nas partes Al e A2, percebe-se uma certa simetria no uso do vibrato, a cada dois
compassos, destacando as notas-alvo da melodia (Figura 47, em vermelho). Essa regularidade

enfatiza a estrutura dos motivos, compostos por quatro compassos. O vibrato ¢ as vezes

‘U E possivel citar Marcel Mule (1901 - 2001), saxofonista francés, que desenvolveu a técnica do vibrato no
saxofone.
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acompanhado por outros recursos interpretativos como atraso ritmico, decrescendos ou tenuto.
Percebe-se que o vibrato € ora progressivo, iniciando-se no meio da nota, ora terminal, como

finalizagdo de nota.

Figura 47 — Simetria no uso do vibrato na parte A2 (Luiz Americano)
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Ainda na versdo de Luiz Americano, constata-se quatro ocorréncias de bend, como, por
exemplo, no compasso 119 (Figura 48). Ele ¢ utilizado, nesse caso, como uma acentuagao e

articulagdo em um trecho de notas longas.

Figura 48 — Bends no compasso 119 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Na interpretacdo dos Choroes, foram contadas quatorze ocorréncias de vibrato (c. 16, 17,
19, 32, 33, 37, 81, 83, 97, 99, 107, 125, 127, 131 e 145). Eles sdo usados principalmente em
notas-alvo da melodia, ou seja, nas notas mais agudas ou no final de um motivo, marcando a
estrutura do choro dividida em frases de dois ou quatro compassos. Aqui, o vibrato ¢ nitido, com
uma amplitude maior e frequéncia rapida. Em comparagdo, o vibrato de Nailor Proveta ¢ mais sutil,
com amplitude menor e oscilagdo mais longa.

Na Figura 49, ¢ possivel observar dois vibratos progressivos: um no Sol, nota mais aguda

da frase, outro no Ré, nota final do motivo, mas que emenda com a proxima frase imediatamente.

Figura 49 — Vibrato nos c. 32-33 (Os Chordes)
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Em outros momentos, pelo contrario, o saxofonista vai manter essas notas longas sem

vibrato.

Na transcricdo dos Chordes, aparecem algumas anotagoes “V.T”, abreviacao de “variagdo
de timbre”, por cima de certas notas. Essa indicacdo ocorre geralmente em notas agudas, ¢ ¢ a
consequéncia de um outro recurso interpretativo, como vibrato, acentos ou altera¢do de afinagdo.
Essa variacdo de sonoridade pode corresponder, em notas acentuadas, a um som mais anasalado e
metalico, porque o instrumentista aperta mais a embocadura, como nos compassos 80 ¢ 95 (Figura
50). Quando combinada a uma queda de afinagdo ou um vibrato, a variacao de timbre acontece por
causa do afrouxamento dos labios que deixa o som mais aberto, como ¢ o caso no compasso 48

(Figura 50).

Figura 50 — Variacdes de timbre nos c. 48, 80 e 95 (Os Chordes)
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Fonte: Autoria propria

Na interpretagdo dos Chordes, a inica ocorréncia de bend acontece nos compassos 129-130
(Figura 51), em um motivo descendente. Esse recurso timbristico também cria uma inflexdao da

afinacdo, como ¢ visivel no espectrograma (Figura 51).
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Figura 51 — Bends nos compassos 129-130 (Os Chorades)

Fonte: Autoria propria

Nesta gravacdo, o som do saxofone tem um timbre uniforme e aberto, levemente anasalado.
O som ¢ potente, as frases mais legato e as notas longas utilizam plenamente o sustain do

instrumento e todas suas capacidades timbristicas.

Nailor Proveta, por sua vez, faz grande quantidade de variagcdes de timbre como ghost
notes, bends, som de ar, vibrato.

O bend ¢ utilizado nos compassos 13, 34, 41, 46, 47, 53, 55, 59, 62, 63, 69, 80, 93, 98, 100,
109, 114, 116, 126, 131, 154, 160, 183, o que representa uma quantidade consideravel de
ocorréncias. O bend pode ser uma acentuacdo e ornamentacdo de notas-alvo da melodia,
geralmente curtas, como nos compassos 41 e 126 (Figura 52). No compasso 41, o bend ¢ destacado
com um tenuto que valoriza ainda mais o D6. Além disso, o D6 ¢ tocado como uma antecipagdo do
motivo seguinte, sendo a ultima semicolcheia do compasso (Figura 52, em vermelho). Portanto, o
conjunto desses trés recursos enfatiza o padrdo ritmico mais sambado do inicio da parte B. Uma
ideia similar € constatada no compasso 126 onde o bend também acentua a quarta semicolcheia do

tempo (Figura 52, em verde).
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Figura 52 — Bend como articulacdo de notas-alvo da melodia nos c. 41 e 126 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

O bend também ¢ utilizado em trechos calmos e expressivos como um adorno de uma nota
importante, de uma forma suave. Por exemplo, no compasso 59 o bend ¢ acoplado com um
decrescendo, introduzindo um trecho com dinamica mezzo piano (Figura 53, em vermelho). No
compasso 93, o recurso ¢ utilizado conjuntamente com um p, e logo em seguida um decrescendo

(Figura 53, em verde).

Figura 53 — Bend em trechos expressivos nos c. 59 e 93 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Esses exemplos mostram que um mesmo recurso, o bend, pode ser percebido de forma

distinta em funcao do contexto onde ¢ tocado e do tipo de expressividade do trecho.

As notas fantasmas (ghost notes) sao utilizadas frequentemente na interpretacdo de Nailor

Proveta, sempre em trechos de semicolcheias, como nos compassos 11-12, 14, 51, 54, 67, 68, 76,



108

101, 117-118, 133-134, 165-166, 180, 188. O fato de uma ou varias notas serem “engolidas”, para
retomar a expressdo de Liebman (1994), e cuja altura ¢ pouco audivel em comparagdo com o resto
das notas, cria um discreto efeito percussivo, como nos compassos 51 e 117-118 (Figura 54). Em
compara¢do com as outras notas, as notas fantasmas sdo quase invisiveis no espectrograma (Figura
54). Na transcrigdo, elas sdo indicadas com pequenas cruzes, como indicado na bula no subcapitulo
3.1.

Nos compassos 117-118 (a direita na Figura 54), as notas fantasmas sdo tocadas na regido
grave, pianissimo, 0 que cria um contraste com as notas tocadas mezzo forte, no agudo. As

ligaduras de trés em trés notas acentua esse contraste.

Figura 54 — Notas fantasmas (ghost note) em trechos de semicolcheias nos c. 51 e 117-118 (Nailor Proveta)

D7 D7
G6 _/-—u\ _,-—l\
= s F———fiete 2 @
Felies| R o
= mf pp mf

Fonte: Autoria propria

Um recurso de timbre interessante que Nailor Proveta usa e que ndo foi observado nas
outras versoes, ¢ o som de ar. Trata-se da percepc¢ao do ruido do sopro, e ndo da ressonancia de uma
determinada frequéncia. Ele pode ser associado a decrescendos, como nos compassos 12 ¢ 103, e a
decrescendo com vibrato, como no compasso 201. A ocorréncia de som de ar ¢ indicada pela
mengdo “ar” perto da nota (Anexo 3). Além disso, a qualidade da gravacdo e a sonoridade mais
“intima” do arranjo permitem ouvir esse nivel de detalhe.

O uso de vibrato ¢ recorrente na versao de Nailor Proveta, tanto em notas longas quanto em
notas curtas, sempre alvos da melodia, ou na finalizagdo de um motivo de dois ou quatro
compassos. Apesar desse padrdo, a aparicao do vibrato ¢ menos sistematica do que na versdo de
Luiz Americano.

O vibrato de Nailor Proveta ¢ geralmente curto, com pequena amplitude e oscilagdes largas,

o que o torna discreto. Quando o vibrato ¢ associado a um decrescendo e/ou um som de ar, ele
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chega a ser quase inaudivel. Na Figura 55, um vibrato progressivo ¢ visivel: o Ré ¢ mantido
primeiramente sem vibrato, e finalizado com um leve vibrato. No espectrograma, € possivel ver a

pequena amplitude e oscilagdo larga do recurso.

Figura 55 — Vibrato progressivo no c. 25 (Nailor Proveta)
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Na Figura 56, notam-se vibratos terminais, como conclusdo das notas. No espectrograma, a
amplitude ¢ um pouco maior do que na figura anterior, mas a frequéncia de oscilagdo continua
sendo relativamente distendida. Além disso, os vibratos sdo acompanhados de decrescendos,
visiveis nos espectrogramas com a passagem da cor alaranjada para azul, o que demonstra uma

redugdo da intensidade. O inicio da nota com um pouco de laranja corresponde ao ataque.

Figura 56 — Vibrato terminal nos c. 23 e 125-127 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

Em conclusao do topico sobre timbre, observam-se semelhangas entre as trés gravagdes em
termos de vibrato, recurso bastante utilizado pelos trés saxofonistas, em notas longas ou na
finalizacdo de um motivo melddico. Mesmo assim, € necessario salientar mais uma vez que a
maneira de tocar o vibrato ¢ propria de cada saxofonista. O vibrato de Luiz Americano e de
Netinho dos Choroes tém uma amplitude média e oscilagdo rapida. Por sua vez, Nailor Proveta opta
por um vibrato discreto, com pouca amplitude, de oscilagdo longa. Foram constatadas ocorréncias
de vibrato progressivo e terminal nas trés gravacdes.

Foi observado que cada saxofonista tem seus efeitos de preferéncia: por exemplo, na versao
dos Choroes, ha varias variagdes de timbre ligadas a uma modificagdo da embocadura. De um outro
lado, Nailor Proveta utiliza ghost notes e bends com uma certa frequéncia, recursos quase ausentes

das outras versoes.
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3.4 Anadlise comparativa dos recursos de articulaciao e acentuacio

Na ultima parte da analise, investigo os recursos ligados a articulagdo e acentuagdo nas
gravagdes de Luiz Americano, dos Choroes e de Nailor Proveta. Este topico ¢ o mais delicado de

abordar, por causa das iniimeras sutilezas e possibilidades de articula¢do no choro.*

Em termos de articulagdo, Luiz Americano utiliza varios acentos como staccato, tenuto,
tenuto-staccato para enfatizar a colcheia da sincope, e de forma mais ampla, a segunda
semicolcheia do tempo. Esse recurso enfatiza um apoio fora do tempo, o que ¢ fonte de suingue
para a melodia. Quando aplicado a colcheia da sincope, esse recurso reduz sua duragdo, o que traz
leveza para a melodia. Pode-se observar que essa acentuagdo ¢ caracteristica do choro e
extremamente comum no seu repertorio: de fato, observa-se a mesma ideia nas versdes dos

Chordes e de Nailor Proveta. Na Figura 57, notam-se trés tipos de acentos utilizados na colcheia da

sincope: tenuto (c. 69 e 102), tenuto-staccato (c. 77) e staccato (c. 101).

Figura 57 — Diferentes acentuagdes na colcheia da sincope, nos c. 69, 77 e 101-102 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Luiz Americano toca frequentemente com /legafo, como por exemplo nos compassos 18 a
20 e 117 a 120 (Figura 58). Outros motivos possuem articulagdo semelhante. Em comparagao, o

uso do legato em frases de mais de um compasso quase nunca ¢ utilizado por Nailor Proveta.

2 Para aprofundar esse tema, Mario Séve, flautista e pesquisador, publicou vérios estudos sobre fraseado no choro.
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Figura 58 — Legato em frases de mais de um compasso, c. 18 a 20 e 117 a 120 (Luiz Americano)
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Fonte: Autoria propria

Na continuidade da analise, ha uma grande variedade de acentos usados na versdo dos
Chordes. O staccato € muitas vezes utilizado para destacar a colcheia da sincope (c. 6, 10, 14, 19,
20, 35, 36, 47, 48, 51, 53, 63, 64, 74, 78, 80, 99, 100, 119, 120, 134, 138, 146, 148, 160, 162, 163,
164) e a quarta semicolcheia do tempo (c. 46, 48, 62, 64, 78, 120, 132, 160) (Anexo 2). Outros
acentos como fenuto e tenuto-staccato sio utilizados nos mesmos contextos (Anexo 2)

Nota-se 0 uso esporadico de marcato em pontos da melodia com uma forte intensidade e
tensao sonora (c. 80 e 143). O acento > também aparece ocasionalmente, marcando a colcheia da

sincope (c. 34 e 82).

Na gravagdo dos Choroes, o tenuto ¢ regularmente utilizado em um motivo todo, diferente
do staccato que sera usado em somente uma nota do trecho. O fenuto da peso a uma frase, o que
estd em conformidade com a interpretacdo geral, o arranjo e a instrumentacdo que pedem um som
potente e enfatico da parte do solista. Por exemplo, na Coda, no compasso 168, o saxofonista toca o
motivo ascendente com todas as notas destacadas com fenuto, o valoriza a frase (Figura 59).
Ademais, neste momento a orquestra faz um breque, o que da ainda mais importancia para a frase

do saxofone (Figura 59).
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Figura 59 — Uso do tenuto na Coda (Os Choraes)
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Fonte: Autoria propria

O tenuto também ¢ utilizado para enfatizar motivos tocados com tercinas, como nos
compassos 16, 30, 94, 102-103, 106-107 e 158, o que acentua esse ritmo e o contraste com a

sincope (Figura 60).

Figura 60 — Uso do fenuto nas tercinas nos c. 102-103 e 106-107 (Os Chordées)
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Também ha ocorréncias de acentuagdes conjuntas do saxofonista com a orquestra. Durante
os solos do saxofone, a orquestra tem uma postura de resposta com ataques ou contraponto
ritmico-melddico. Em momentos de acentuacdo conjunta, o papel da orquestra se estende para
enfatizar certos pontos da melodia do saxofone. Por exemplo, nos compassos 79-80 (Figura 61) a
orquestra acentua o contratempo em um ponto alto da melodia. Outros exemplos de acentuagdo

conjunta foram observados nos compassos 100, 143 e 164.

Figura 61 — Acentuaciio conjunta entre saxofonista e orquestra (Os Choroes)
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Fonte: Autoria propria

A articulacdo do saxofone com a orquestra foi certamente determinada pelo arranjador, em
conjunto com os intérpretes. A analise mostrou a recorréncia de certos padrdes, como o destaque da
segunda e quarta semicolcheia do tempo, a valoriza¢do das tercinas em contraste com a sincope.
Pode-se notar que a articulagdo nunca ¢ aleatoria e se encaixa perfeitamente na linguagem do choro,

mesmo com um arranjo com sonoridade de big band.

De outro lado, a interpretacao de Nailor Proveta se caracteriza por uma grande variedade de
articulagdo e acentuacdo. Ele propde um painel sofisticado de recursos como legato, tenuto,
tenuto-staccato, tenuto-marcato, marcato, além de diversos acentos acompanhado de bend, comum

na linguagem do saxofone popular para valorizar uma nota. Como visto no subcapitulo 3.3 sobre
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timbre, o bend, mesmo sendo um recurso principalmente de timbre e altura, pode ser utilizado

como uma articulagdo, o que mostra mais uma vez a porosidade entre as caracteristicas do som.

De uma forma geral, Nailor Proveta toca com notas mais curtas que os intérpretes
analisados. O destaque entre elas se faz gragas a essa variedade da articulacdo e da acentuagao.

Em alguns pontos, o intérprete valoriza a sincope caracteristica, mesmo se ¢ de uma forma
menos sistematica que nas gravagdes dos Choroes e de Luiz Americano. Por exemplo, ha esse
recurso entre os compassos 87 e 91, onde staccato, tenuto, tenuto-staccato e/ou acentos >
valorizam o ritmo contramétrico (Figura 62). No espectrograma, as notas da melodia indicadas com
flechas sdo curtas, separadas umas das outras. Quase todas elas tém uma cor vermelha ou

alaranjada, o que demonstra que sdo tocadas com um ataque, € com uma certa intensidade.

Figura 62 — Acentos variados e sincope nos c. 87-91 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Em comparacdo com as gravacdes dos Chordes e de Luiz Americano, na interpretagdo de
Nailor Proveta, o uso dos acentos ¢ profundamente vinculado as variagdes do contorno melddico. O
intérprete faz inimeras variagdes, o que o leva a variar a escolha dos acentos e alternar os pontos de
apoio.

Ha um exemplo no qual Nailor Proveta acentua a primeira ou terceira semicolcheia do

tempo, propondo um ritmo e uma articulagdo mais cométricos (Figura 63).
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Figura 63 — Acentuaciio mais cométrica nos c. 36-37 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Até agora, foi possivel ver que a articulagdo é utilizada para destacar o ritmo. E também
possivel observar padrdes interessantes de acentuagdo em trechos em que o ritmo ¢ regular,
somente com semicolcheias. Por exemplo, nos compassos 52 a 54, ha uma repeticdo da mesma
nota, mas o que cria o suingue ¢ a variedade de acentuacdo ora contramétrica, acentuando a
segunda ou quarta semicolcheia (em vermelho na Figura 64), ora cométrica, valorizando a primeira
ou a terceira (em verde). Na Figura 64, estdo destacados os acentos mais interessantes: acentos >,
tenuto com staccato, tenuto com bend. Notas fantasmas também sdo utilizadas, o que acrescenta o

efeito percussivo desse trecho particularmente ritmico. Para facilitar a leitura do espectrograma, as

flechas mostram o contorno melddico (Figura 64).



117

Figura 64 — Acentuacio em trecho de semicolcheias nos c. 52 a 54 (Nailor Proveta)
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Fonte: Autoria propria

No exemplo abaixo, nota-se que as semicolcheias sdo ligadas de duas em duas (Figura 65).
Esse motivo ¢ uma soma de aproximagdes cromaticas em torno das notas do acorde de Sol maior.
As notas acentuadas com tenuto sdo sempre a segunda e quarta semicolcheia do tempo, o que
sugere uma linha-guia contramétrica, apesar do ritmo ser regular. Essas mesmas notas também sao
as aproximagdes cromaticas, o que enfatiza ainda mais esse recurso de altura. No espectrograma da

Figura 65, as notas acentuadas tém uma cor mais alaranjada/vermelha, o que indica uma

intensidade maior.
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Figura 65 — Acentuacio em trecho de semicolcheias nos c. 199-201 (Nailor Proveta)

Fonte: Autoria propria

Na versdo de Nailor Proveta, ha varias ocorréncias de legato, geralmente em motivos de
semicolcheias, como nos compassos 20, 32, 36, 47, 60-61, 63, 64, e nas sessdes de improviso
(Anexo 3). As ligaduras sdo curtas, de menos de um compasso, e acompanham o fraseado de um

motivo.

E essencial lembrar que os padrdes de articulagdo explicitados neste subcapitulo ndo sdo
uma regra absoluta. De fato, os acentos podem ser usados em contextos extremamente diversos,
para destacar uma nota ou um contorno melddico especificos. Essas escolhas dependem
grandemente do ou da intérprete e de sua maneira de tocar.

Mesmo assim, a partir das trés gravagdes analisadas, foram observadas certas recorréncias
de articulagdo que se encaixam na linguagem do choro. Por exemplo, a sincope e as variagcdes em
torno delas sdo centrais no choro. Isso leva os instrumentistas a tocar a primeira semicolcheia do
tempo de forma mais leve ou omitida, para ndo enfatizar o tempo. Inclusive, o motivo ascendente ¢
recorrente da melodia da parte A de Linda Erika demonstra essa omissdo da primeira semicolcheia.
A colcheia da sincope, ou segunda semicolcheia do tempo, ¢ comumente encurtada e destacada,
porém de forma leve, sem pesar, com staccato, tenuto ou tenuto-staccato. Em certos momentos, a
quarta semicolcheia do tempo ¢ acentuada para sugerir um ritmo-guia sambado, ou um

deslocamento da melodia, sempre fugindo do tempo forte.



119

De certo, foi observado que os acentos podem ser usados em apoios cométricos (no tempo
ou contratempo) de forma ocasional, em contraste com os ritmos de sincopes ¢ derivados ou

tercinas.

A articulag@o no choro ¢ livre e ¢ diferente para cada intérprete. Os padrdes observados
anteriormente na versdao de Luiz Americano, e adiante, nas interpretagdes dos Choroes e de Nailor
Proveta ndo sd3o uma regra absoluta. Foram analisadas vérias possibilidades de acentuagdo de notas,

mas foram mostradas as formas mais recorrentes e caracteristicas da linguagem do choro.
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3.5 Sintese da analise comparativa das trés versoes de Linda Erika

Este subcapitulo sera dedicado a sintese do resultado das analises sobre altura, duragao,
intensidade, timbre, articulagdo e acentuacao feitas nos subcapitulos 32, 3.3 e 3.4. Primeiro, havera
um pequeno resumo sobre os resultados da Edi¢dao de Performance Audiovisual (EdiPa), ou seja, a
comparacdo entre transcricdo em notacdo convencional e espectrograma. Depois, abordarei a
interpretagdo de Luiz Americano (1929), Netinho, do grupo Os Choroes (1971) e de Nailor Proveta
(2009).

Sintese da metodologia

De uma forma geral, constatei que quanto mais a gravacdo era antiga, mais dificil foi
produzir material e fazer a analise. Em relagdo a transcri¢do, foi possivel transcrever as trés
gravagdes com uma certa facilidade, gragas aos meios disponiveis online como o aplicativo Moisés,
que separa as vozes de um audio, e a possibilidade de reduzir a velocidade de escuta de uma
gravacdo. As referéncias bibliograficas auxiliaram para compreensdo das limitacdes das
transcrigdes, que devem ser uma representagdo fiel da performance sem necessariamente serem
exaustivas. A partir da bibliografia, algumas notagdes alternativas foram inseridas para recursos
como bend, ghost notes, vibrato, inflexdes de afinagdo, entre outros.

Como mencionado anteriormente neste trabalho, foi impossivel utilizar o espectrograma da
performance de Luiz Americano. Diante da baixa qualidade do audio, o espectrograma nao
revelou-se fonte confiavel de informacao, por isso foi utilizada somente a transcri¢do convencional.
Na gravagdo dos Chordes, nem todos os recursos utilizados pelo saxofonista aparecem com nitidez
no espectrograma, por causa do volume sonoro da orquestra. Em certos casos, o espectrograma
revelou-se Util, mas em outros, usei somente a transcricdo como ferramenta principal. O
espectrograma da versdo de Nailor Proveta ¢ o mais preciso dos trés, o que permitiu usa-lo como
um complemento extremamente confiavel.

A respeito do uso do espectrograma como ferramenta analitica, foi possivel concluir, a
partir desta pequena amostra, que ¢ uma ferramenta util e confiavel para analisar gravagdes de alta
qualidade e captadas com uma tecnologia mais recente. Para gravagdes antigas, acredito que o

ouvido humano ainda seja a ferramenta principal.

Sintese das interpretacdes

Em relagdo a interpretagdo, foram constatados varios pontos de divergéncia entre as trés

gravagdes, nas quais as escolhas interpretativas sdo distintas, condicionadas por seus contextos de
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arranjo, formagdo instrumental, periodo historico, técnicas de fixacdo fonografica. Entra também
em jogo a bagagem musical do intérprete, ou “intuicdo informada” (RINK, 2007). As
convergéncias se explicam, ao meu ver, pela linguagem do choro, género sempre em mutagdo,
porém que contém caracteristicas proprias que atravessam geragdes.

Neste subcapitulo, cruzarei as informacdes obtidas a partir da analise das Edi¢des de

Performance Audiovisual (EdiPA) para a analise comparativa.

As variagdes de altura sdo extremamente contrastantes entre as trés versdes. E possivel
relembrar as diferencas harmodnicas e melddicas da parte A na interpretacdo de Luiz Americano que
ndo estdo presentes nas versdes posteriores. Isto leva a pensar que a peca foi modificada depois de

1929 ou transmitida de forma erronea para geragdes futuras.

No que diz respeito a andlise dos recursos de altura, ao estudar as performances de Luiz
Americano, os Chordes e Nailor Proveta, foram constatadas diferencas na interpretagdo. Por
exemplo, Luiz Americano e Netinho dos Chordes optam por usar recursos de altura em pontos
especificos e recorrentes da melodia, o que cria uma certa simetria entre frases e partes. De um
outro lado, Nailor Proveta ¢ bem mais prolixo na variagdo de alturas, procurando enfatizar o
contorno melodico. De forma geral, as trés versdes possuem recursos extremamente variados e
tipicos da linguagem do choro, como apogiaturas, mordentes, glissando, acréscimos melodicos,

floreios, alteragdes de afinacdo, entre outros.

Sobre duragdo e ritmo, nota-se inspiragdes distintas e uma certa evolugdo entre 1929 e
2009. Por exemplo, Luiz Americano toca alternando entre ritmos cométricos e contramétricos, com
alguns atrasos e adiantamentos. A versdo dos Choroes se destaca pela sua precisao ritmica, mesmo
tendo mais variacdo de duracdo que na interpretacdo de Luiz Americano. Observa-se o uso de
tercina e uma presenga maior da sincope e de outros ritmos contramétricos. Por sua vez, Nailor
Proveta, faz inimeras variagdes ritmicas, entre elas o uso de tercinas ou antecipagdes que resultam
no deslocamento da melodia em varios pontos da peca. No decorrer do tempo, ha uma gradagao nas
liberdades tomadas pelos intérpretes.

Na versdao dos Chordes ha pouco siléncio na melodia, com contracantos da orquestra
durante as notas longas do saxofone, o que cria uma sensacdo de forte densidade sonora. Luiz
Americano também mantém as notas principais da melodia, porém deixando espaco para as
respostas do piano. Nailor Proveta, por sua parte, toca notas extremamente curtas e deixa siléncio
entre os motivos. Essas distingdes sdo obviamente escolhas estéticas dos intérpretes, mas que

podem ter sido influenciadas pela formag¢do de cada grupo. De um lado, Os Chordes t€ém um
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arranjo de big band com perguntas e respostas entre o saxofone alto e o naipe de sopros, o que pede
uma previsibilidade ritmica e densidade sonora. Em comparagdo, Nailor Proveta toca com um
regional formado por dois violdes, cavaquinho e pandeiro. Esta formacdo ¢ mais flexivel para
acolher variagdes imprevisiveis de ritmo e duragdo. Ademais, por ser o unico solista do grupo, €
interessante variar para evitar repeticdoes idénticas do tema. Na versdo de Luiz Americano, também
ha somente um soprista, mas por ser uma gravacao antiga, o estilo de tocar parece mais rigido,
certamente influenciado pelo tipo de gravacdo que ndo permitia varios fakes. Mesmo se o intérprete
ndo faz um uso extenso de variagdes ritmicas, ele deixa espaco na melodia para dialogar com o

piano.

Em relagdo a intensidade, Luiz Americano ¢ o saxofonista dos Chordes usam uma dindmica
forte em relacdo ao acompanhamento. Nessas versdes, a intensidade € constante, sem variacdes
subitas. Por outro lado, na interpretacdo de Nailor Proveta hd uma amplitude maior de dinamica,
que vai do pianissimo ao forte, e com mudangas de intensidade mais nitidas.

Luiz Americano, Os Choroes e Nailor Proveta usam elementos gradativos de dindmica
como crescendo e decrescendo. Como mencionado anteriormente, a melodia de um choro se divide
tradicionalmente em motivos de quatro compassos que podem ser compostos por submotivos de
dois. Na gravacdo de Luiz Americano, os decrescendos estdo presentes na finalizacdo dos motivos
de dois e quatro compassos, € na versao dos Choroes, no final de quatro compassos. Nesses casos,
o decrescendo enfatiza claramente a estrutura melodica tipica do choro, criando uma sensacao de
simetricidade para o ouvinte. Os decrescendos também tém a fungdo de deixar espago sonoro para
ouvir os contracantos dos instrumentos acompanhadores. Na versao de Nailor Proveta, também ha
decrescendos no final dos motivos de quatro compassos, porém, nota-se um uso mais livre das

dindmicas que enfatizam o contorno melddico.

O topico sobre timbre também mostrou escolhas contrastantes. O som de Luiz Americano ¢
relativamente uniforme, com um som “classico” e fechado. Na versao dos Chordes, o som ¢ mais
aberto, levemente anasalado, com fluxo de ar constante e potente, valorizando o sustain do
instrumento. Nailor Proveta propde uma sonoridade aveludada e escura, brincando com o som de
ar, se aproximando da sonoridade de um clarinete. Foram observadas semelhangas entre as trés
gravagdes em termos de vibrato, recurso bastante utilizado pelos trés saxofonistas, em notas longas
ou na finaliza¢do de um motivo melddico. Mesmo assim, € necessario lembrar que a forma de tocar
vibrato € pessoal, e cada intérprete propds uma maneira diferente de usar esse recurso timbristico

essencial no saxofone e nos instrumentos de sopros no geral. Nas versoes de Os Choroes e de
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Nailor Proveta, observam-se recursos de timbre tipicos do saxofone popular como bend, notas

fantasma e variagoes de timbre ligadas a uma modificagdo da embocadura.

Sobre articulagdo e acentuacdo, os padrdes apresentados ndo sdo regras fixas, pois a
interpretagdo no choro ¢€ livre e varia de acordo com cada intérprete. No entanto, nas trés gravagoes,
observam-se recorréncias que refletem a linguagem tipica do choro. Destacam-se a énfase na
sincope e suas variagdes, com a tendéncia de suavizar ou omitir a primeira semicolcheia do tempo e
realcar, de forma leve, a colcheia com articulagdes como staccato ou tenuto. Em alguns casos, a
quarta semicolcheia ¢ acentuada, sugerindo um ritmo-guia sambado, ou até um deslocamento
melodico: esse recurso foi observado principalmente nas versdes de Os Chordes e Nailor Proveta.
Ainda que ocorram acentos cométricos pontuais, o foco ¢ quase sempre evitar o tempo forte. O
estudo ressalta que as articulagdes observadas nas interpretacdes de Luiz Americano, Os Choroes €
Nailor Proveta ilustram padroes frequentes, mas ndo absolutos. A articulagdo e acentuag@o no choro
sdo parametros extremamente fluidos, versateis. De fato, um mesmo intérprete pode usar fraseados

totalmente diferentes em duas interpretagdes de uma mesma pega.
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposta desta dissertagdo ¢ analisar recursos interpretativos do saxofone no choro
através de sua performance gravada. De fato, o choro, mesmo com uma divulga¢ao cada vez maior
de partituras e songbooks, ¢ transmitido em grande parte pela oralidade. O conhecimento dos
chordes e das choronas se adquire ndo somente pelo estudo do repertorio, mas também a partir da
transcricdo de gravagdes de referéncia, ou nos encontros formais ou informais com instrumentistas,
como rodas de choro e ensaios. Também ¢ difundido, mesmo se de forma ndo sistematica, o fato de
tocar principalmente de ouvido, com a harmonia e/ou a melodia das pegas integralmente decoradas.

O objetivo geral, conforme anunciado no inicio desta dissertagdo, era mostrar um panorama
de recursos interpretativos do saxofone a partir da analise comparativa de um choro. Para este fim,
foram selecionadas trés versdes de um mesmo choro, Linda Erika de Luiz Americano, interpretada
pelo proprio compositor, pelo conjunto Os Chordes, com Pedro Silveira Neto (Netinho) no
saxofone, e por Nailor Proveta Azevedo e seu regional. O panorama de recursos foi pensado dentro
das caracteristicas do som, que sdo altura, duragdo, intensidade e timbre, para facilitar a
classificagdo e comparagdo das performances. Como explicitado no subcapitulo 1.5, foi adicionada
uma quinta categoria “articulacdo e acentuagdo" porque esses dois itens abrangem varias
caracteristicas sonoras. Um outro objetivo especifico foi transcrever em notagdo musical
convencional e fazer os espectrogramas das trés versdes. Desta forma, foi possivel obter dois
suportes para fazer a Edicdo de Performance Audiovisual (EdiPa), oriundo do Método de Analise
de Audios ¢ Videos de Musica (mAAvm) desenvolvido por Fausto Borém (2018). O auxilio da
tecnologia permitiu completar o ouvido humano e trazer dados objetivos e quantitativos para a
analise.

Ao longo da pesquisa, foi evidenciada a pertinéncia de usar a transcricdo para analisar
gravagdes de géneros musicais populares. Em Rusch, Salley e Stover (2016), os autores descrevem
a importancia desta ferramenta no estudo e na preservagao de performances de jazz: este raciocinio
se aplica ao choro que também deixa uma grande liberdade interpretativa aos musicos. De fato,
constatei, ao longo desta pesquisa, a importidncia de transcrever para resgatar e conservar
informacdes sobre a interpretagdo de saxofonistas, € mais amplamente, musicos e musicistas
brasileiros. Me parece essencial continuar desenvolvendo este tipo de pesquisa sobre a performance
do choro e da musica popular brasileira, como foi feito por Daniela Spielmann (2008), Luisa Mitre
(2017), Cléber Alves (2019), Marcos Edson Cardoso Filho e Carlos Palombini (2006), Rafael
Velloso (2023). E vital documentar a interpretagdo de instrumentistas que participaram ativamente

no desenvolvimento do choro e transmitir esse conteudo para geracdes futuras.



125

Transcrever as performances de chordes foi um verdadeiro desafio, principalmente para
representar fielmente recursos interpretativos, ou seja, a “produgdo viva do som” (ALMEIDA,
2011). No choro, recursos de timbre, articulacdo, acentos, dindmicas, apogiaturas, mordentes,
bends, sao de inteira responsabilidade do intérprete, o que da liberdade e autonomia ao ou a
instrumentista de (re)significar uma melodia. Como constatado no decorrer das analises, varios
eventos sonoros podem ocorrer simultaneamente, como variacdo do ritmo, acréscimo de notas na
melodia, articulacdo, acentos e efeitos. Por isso, sdo representados os efeitos mais pertinentes sem

perder a inteligibilidade da transcrigao, processo que implicou escolhas.

Para chegar aos resultados desta dissertagdo, proponho uma metodologia que compara os
dados levantados a partir de dois métodos: a transcri¢do em notagdo convencional, de ouvido, e a
Edi¢ao Espectrografica de Performance (EdEsP) a partir do programa Sonic Visualizer. Encontrei
limitacdes ao utilizar os espectrogramas com as gravagdes mais antigas, respectivamente de 1929 e
1971. De fato, o espectrograma da gravagdo de Luiz Americano revelou-se inutilizavel. A versao
dos Choraes teve um resultado satisfatorio no espectrograma, mas em alguns momentos o saxofone
quase desaparecia da imagem, “engolido” pelas frequéncias da orquestra. Em alguns casos,
portanto, o espectrograma perdeu sua precisdo. Revelou-se mais simples transcrever e fazer o
espectrograma da gravagdo de Nailor Proveta gracas a qualidade da captacao e o nivel de detalhe
que ¢ possivel ouvir. O espectrograma, por exemplo, se mostrou confidvel para observar a maioria
dos recursos, além de confirmar a transcrigdo feita de ouvido. Mesmo assim, certos aspectos da
interpretagdo somente podem ser descritos com texto, como o timbre ou certas dinamicas. Os
trechos escolhidos permitiram delimitar um panorama de recursos interpretativos do saxofone no

choro.

O segundo capitulo foi a ocasido de revisitar o contexto historico do saxofone no Brasil, da
industria fonografica e da importancia do arranjo na performance. Compreender as técnicas de
fixacdo fonograficas, seus limites e suas virtudes, permite compreender melhor a interpretagao de
cada saxofonista, além de trazer uma luz sobre as limitagcdes do suporte de gravagao (2.2). Como
observado com Luiz Americano, a técnica de gravagdo nao permitiu ter um som nitido, o que me
obrigou a utilizar como suporte de andlise somente a transcrigdo em notagdo convencional. A
versdao de Nailor Proveta foi, pelo contrario, extremamente simples de analisar de um ponto de vista
técnico gracas a qualidade do audio. Foi descrito como o arranjo, e consequentemente a formagao
instrumental, moldam a performance de um solista (2.3): isso permitiu ver como cada saxofonista
foi “enquadrado” pelo tipo de conjunto e de arranjo, contribuindo a uma sonoridade unica para cada

versdao. Por fim, proponho uma reflexdo sobre os desafios ao estudar gravacdes antigas, por falta de
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desenvolvimento de acervos nacionais, pela escassez das informagdes disponiveis sobre artistas
menos conhecidos pelo grande publico (2.4). Isso me levou a constatar que ¢ essencial nao
generalizar o “estilo” de uma €época ou de um artista somente se baseando no que foi captado: ¢

necessario ir além da gravacdo para compreender o contexto global da performance.

No Capitulo III, as andlises das Edi¢does de Performance Audiovisual (EdiPa) revelaram
escolhas contrastantes da parte de cada intérprete. Cada gravacdo mostra abordagens diferentes para
valorizar e ornamentar a melodia de Linda Erika, cada saxofonista tendo seus recursos
interpretativos de preferéncia. O subcapitulo 3.5 ¢ um resumo comparativo que explicita essas
discrepancias e semelhangas para cada topico analisado (altura, duracdo, intensidade, timbre,
articulagdo e acentuacdo). As analises também mostraram pontos de convergéncia entre os trés
saxofonistas, como em termos de vibrato ou acentuagdes na sincope, o que demonstra a influéncia
da linguagem no choro na forma de tocar desses saxofonistas.

Constatei também que a relacdo entre solista ¢ musicos acompanhantes ¢ singular, propria,
e tem um impacto mais ou menos forte na performance, segundo o contexto. Isso se explica pelo
fato que os arranjos sao mais ou menos abertos (head-arrangement coletivo [Nailor Proveta e Luiz
Americano] e arranjo fechado [Os Chordes]), a natureza das formagdes instrumentais que sao trio,

big band e regional de choro.

Em conclusdo, a abordagem qualitativa e quantitativa a partir de trés gravagdes de um
mesmo choro ¢ interessante para observar padrdes interpretativos do género e recursos de
preferéncia de cada saxofonista. E, porém, insuficiente para demonstrar uma potencial evolugdo do
saxofone no choro. Para este fim, seria necessario analisar um volume consideravel de
interpretagdes de épocas distintas e estudar estatisticamente a ocorréncia de cada recurso. Mesmo
assim, considerei que, a partir desse estudo de pequeno escopo, escolhas estéticas contrastantes
foram observadas, das quais foi possivel deduzir certas tendéncias evolutivas. A metodologia deste
estudo também se aplica a um trabalho com volume de dados consideravel e a analise de outros
instrumentos. E possivel dizer, portanto, que a contribui¢io dessa dissertagio vai além dos
resultados e das informacgdes sobre Linda Erika, oferecendo também uma perspectiva valiosa para a

analise de um repertério mais amplo em pesquisas futuras, em termos de metodologia e de

abordagem.

E importante acrescentar que, além da defesa desse texto, foi realizado um recital no dia 20

de outubro de 2025, no Conservatorio da UFMG (Belo Horizonte). O recital e a dissertagdo em
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conjunto representam o resultado da minha pesquisa durante o Mestrado em Performance Musical
na Escola de Musica da UFMG.

A preparagdo do recital se sobrepds aos ultimos seis meses da escrita da dissertacdo: a
selegdo das pecas, o estudo pessoal, a elaboragdo dos arranjos, os ensaios com os diferentes grupos.
Portanto, o recital foi perpassado por todos os ensinamentos extraidos da pesquisa sobre Linda
Erika. Por exemplo, realizar as transcrigdes para este trabalho desenvolveu meu ouvido, facilitando
a identificag@o e reproducdo de certos recursos interpretativos, melhorando minha precisao ritmica,
entre outras coisas. A pesquisa também aprimorou meu conhecimento do saxofone, suas técnicas,
suas possibilidades de sonoridade, os recursos possiveis para enriquecer uma interpretagao.

A variedade de arranjos observada nas versdes de Luiz Americano, Os Choroes e Nailor
Proveta me inspirou para convidar grupos extremamente diversos no palco. Durante o recital, se
sucederam trés duos de saxofone e violdo 7 cordas, outras musicas foram tocadas com o regional
“tradicional” de choro, com cavaquinho, violdo e pandeiro. Também tomei a liberdade de convidar
formagdes mais peculiares no universo do choro: quarteto com saxofone, guitarra, baixo elétrico e
bateria, conjunto de musica de camara com saxofone, violdo, bandolim e flauta, ¢ um duo
saxofone/piano. Minha forma de tocar, meu som, minha interpretacdo das obras tiveram que se
adaptar a natureza de cada formacdo, evidenciando mais uma vez a interagdo entre arranjo,
performance individual e pratica coletiva. Esse ensinamento veio tanto da pesquisa académica e
suas reflexdes, quanto da minha pratica e do convivio com os e as instrumentistas que me
acompanharam.

Um outro objetivo do recital foi homenagear varios saxofonistas de referéncia da musica
popular brasileira, mesmo se ndo foram analisados neste trabalho: Pixinguinha (Quem é vocé?),
Moacir Santos (Maracatucuté), Abel Ferreira (Tania), Caetano Brasil (Um Domingo no Céu) e
Paulo Moura (4o Velho Pedro). Também foram reverenciados Alessandro Penezzi (Jeringonga) e
Jacob do Bandolim (Gostosinho), personalidades centrais do choro. Luiz Americano foi o
compositor mais homenageado no decorrer do recital, com trés pecas de sua autoria: Luiz

Americano de passagem pela Arabia, Assim mesmo e, obviamente, Linda Erika.
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ANEXOS

ANEXO 1 - Transcri¢ao completa da versao de Luiz Americano (1929)

ANEXO 2 - Transcri¢do completa da versdo dos Choroes (1971)

ANEXO 3 - Transcricao completa da versao de Nailor Proveta (2009)

ANEXO 4 - Levantamento das pecas por Luiz Americano como solista principal, a partir dos dados

da Discografia Brasileira 78 rpm (1902-1964).
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Interpretada por Luiz Americano (1929)

Compositor: Luiz Americano

Transcri¢do: Noemi Guimaraes
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Linda Erika

Interpretada por Netinho e o grupo "Os Choroes"
1971

Compositor: Luiz Americano
Arranjo: Nelson Martins dos Santos (Nelsinho)
Transcri¢do: Noemi Guimaraes
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Linda Erika

Interpretada por Nailor Proveta e regional

Compositor: Luiz Americano
Transcri¢do: Noemi Guimaraes
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Levantamento Luiz Americano como intérprete

A partir da Discografia brasileira 78 rpm: 1902—1964

DISCOGRAFIA BRASILEIRA 78 RPM - VOLUME 1

Gravadora N° disco Repertério Género N° matriz Intérpretes Autor(es) Data gravagio Data l to Compl t
1 Odeon 122907  Coragdo que bate bate Maxixe Luiz Americano (clarinete) Freire Junior 1925 Acompanhamento: Grupo do Donga
2 Odeon 122908  Gozando a vida Maxixe Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano 1925 Acompanhamento: Grupo do Donga
3 Odeon 122910  Nacionalista Maxixe Luiz Americano (saxofone) Julio Casado 1925 Acompanhamento: Grupo do Donga
4 Odeon 122911  Me deixa, donzela Maxixe carioca Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 1925 Acompanhamento: Grupo do Donga
5 Odeon 122913 Tico-tico Maxixe Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 1925 Acompanhamento: Grupo do Donga
DISCOGRAFIA BRASILEIRA 78 RPM - VOLUME 2
Gravadora N° disco Repertério Género N° matriz Intérpretes Autor(es) Data gravacdo Datal to Compl t
6  Odeon 10.051 A-Leda Valsa 1354 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano Novembro 1927 Acompanhamento
B - Sentimento Choro 1353 Luiz Americano Piano e Banjo
7 Odeon 10.052 A - Calamitoso Choro 1357 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano Novembro 1927
B - Muito me cantas Choro 1356 Luiz Americano
8  Odeon 10.079 A - Namaciota Polca 1355 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano Dezembro 1927
B - Desordeiro Maxixe 1358 Freire Jr.
9  Odeon 10.108 A - Saxofone Fox-trot 1410 Luiz Americano (saxofone) Rudy Wiedorft Janeiro 1928
B - Que ursada Choro 1427 Jodo Martins (bandolim) Caninha
10 Odeon 10.347 A - Verinha Choro 2311 D. Guimaries (trompete) Dermeval Neto Margo 1929 Acompanhamento
B - Linda Erika Choro 2310 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano Piano e Banjo
11 Odeon 10.362 A - Dindinha Choro 2312 Luiz Americano (clarineta) Luiz Americano Abril 1929
B - Lisses Choro 2313 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano
12 Odeon 10797 A-Edoqueha! Choro 4169 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano 05.03.1931
B - Lagrimas de virgem Valsa 4168 Luiz Americano 05.03.1931
13 Odeon 10.889 A - Eu te quero bem Choro 4354 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano
B - Melodia de um olhar Valsa 4355 Luiz Americano (clarineta) Luiz Americano
14 Odeon 10.920 A - Ao luar Valsa 4452 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano Novembro 1932
B - Assim mesmo Choro 4453 Luiz Americano
15 Odeon 11.075 A - Luiz Americano de passagem pela ~ Choro 4721 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano 05.09.1933 Margo 1934
Arabia
B-Léa Valsa 4731 Luiz Americano 27.10.1933
16 Odeon 11.140 A - Atraente Choro 4806 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano - J. Mesquita 27.03.1934 Agosto 1934
B - Virginia Valsa 4805 Francisco Scarambone 27.03.1934
17 Odeon 11.171 A - Serenata no Joa Choro 4900 Luiz Americano Radamés Gnattali 24.08.1934 Novembro 1934
B - Vilma Valsa 4899 Radamés Gnattali 24.08.1934
18 Odeon 11.212 A - Luiz Americano no Lido Choro 4966 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano 08.12.1934 33.476
B - Natalia Valsa 4988 Vadico 07.01.1935
19 Odeon 11.236 A - Saxofone etc... Choro 5063 Luiz Americano (saxofone) Vicente Paiva 06.06.1935 Julho 1935
B - Marina Valsa 5064 Vicente Paiva 06.06.1935
20 Odeon 11.358 A - Seu Brabosa Choro 5304 Luiz Americano (saxofone) Vicente Paiva 16.04.1936 Junho 1936
B - Baby Valsa 5305 Vicente Paiva 16.04.1936
21 Odeon 11.385 A - Iolanda Pereira Valsa 5354 Luiz Americano (clarinete e Luiz Americano 28.05.1936 Setembro 1936
B - Luiz Americano na PRE - 3 Choro 5355 saxofone) Luiz Americano 28.05.1936
22 Odeon 11.459 A - Alma do norte Choro 5389 Luiz Americano (saxofone) Luperce Miranda 03.10.1936 Abril 1937
B - Teu olhar Valsa 5390 Getulio Marinho - J. Bastos Filho 03.10.1936
23  Odeon 11.504 A - Melodia de amor Valsa 5517 Luiz Americano (saxofone) Francisco Scarambone 18.02.1937 Agosto 1937
B - Luiz Americano em Cabo Frio Choro 5518 Francisco Scarambone 18.02.1937




24 Odeon 11.583 A - Meu Brasil ! Rumba 5697 Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 13.10.1937 Abril 1938
B - O pandeiro do Jodo da Baiana Choro 5698 Luiz Americano 13.10.1937
25 Odeon 11.639 A - Como é bom viver Valsa 5604 Luiz Americano (saxofone) Vicente Paiva 10.06.1937 Setembro 1938
B - Um chorinho na Urca Choro 5603 Vicente Paiva 10.06.1937
26 Odeon 11.717 A - Francis Valsa 5916 Luiz Americano (saxofone) Sa Roris 06.09.1938 Maio 1939
B - Pisando em brasas Choro 5917 Sa Roris 06.09.1938
27 Odeon 11.836 A - Intrigas do boteco do Padilha Choro 6060 Luiz Americano (clarinete e Luiz Americano 11.04.1939 Abril 1940
B - Verdade Valsa 6061 saxofone) Luiz Americano 11.04.1939
28 Odeon 11.900 A - Sentimento Valsa 6062 Luiz Americano (saxofone) Eduardo Silva - Lamartine Silva 11.04.1939 Setembro 1940
B - Tigre da Lapa Choro 6063 Luiz Americano 11.04.1939
29 Victor 33477  A-Numa seresta Choro 65210 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano 07.08.1931 Outubro 1931
B - Solugos Valsa 65211 Luiz Americano 07.08.1931
30 Victor 33.804  A-Valina Valsa 65974 Luiz Americano (saxofone) Luiz Americano 28.03.1934 Julho 1934
B - Dancing Avenida Choro 65975 Luiz Americano 28.03.1934
31 Victor 34474 A - Uma lembranga, uma saudade Valsa 33085 Luiz Americano Laurindo de Almeida 03.06.1939 Agosto 1939
B - Pensando em vocé Choro 33086 Laurindo de Almeida 03.06.1939
32 Victor 34499 A-Doce mentira Valsa 33129 Luiz Americano (saxofone) Laurindo de Almeida 25.07.1939 Outubro 1939
B - Ultima lagrima Choro 33130 Laurindo de Almeida 25.07.1939
33 Victor 34.649 A - Caboclo brasileiro Choro 33468 Luiz Americano (saxofone) Luperce Miranda 11.07.1940 Setembro 1940
B - Denice Valsa 33469 Sa Roris 11.07.1940
34 Victor 34965 A - Dancing Brasil Choro S-052570 Luiz Americano Carlos Guedes - Jorge de Almeida 03.07.1942 Setembro 1942
B - Mulher triste Valsa S-052571 Alvaro Paiva 03.07.1942
35 Parlophon 13.367 A - Minha tltima ilusdo Valsa 131276 ~ Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano No selo, Luiz Americano aparece
B - Tocando pra vocé Choro 131277 Luiz Americano como "Luiz Brasileiro" e os acompanhantes Tute ¢
Luperce, como "Tulio ¢ Lucrécio"
DISCOGRAFIA BRASILEIRA 78 RPM - VOLUME 3
Gravadora N° disco Repertério Género N° matriz Intérpretes Autor(es) Data gravacdo Datal to Compl t
36 Odeon 12.133 A - Vertigem Valsa 6347 Luiz Americano (saxofone) Donga 19.04.1940
B - Sossega Juca Choro 6348 Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 19.04.1940
37 Odeon 12.429 A - Relembrando Choro 6349 Luiz Americano Pascoal Barros 19.04.1940 Margo 1944
B - Lila Valsa 6350 Celso Macedo 29.04.1940
38 Odeon 12.947 A - Nao esta com tudo Choro 8523 Luiz Americano (clarinete) com  Luiz Americano 15.06.1949 Setembro 1949
B - Estes sdo outros quinhentos Choro 8522 Raul de Barros e Sua Orquestra Luiz Americano 15.06.1949
39 Odeon 12.998 A - Recordando os velhos tempos Choro 8629 Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 27.01.1950 Abril 1950
B - Cuidado com aquilo, hein ! Choro 8630 Luiz Americano (saxofone e Donga 27.01.1950
clarinete)
40 Odeon 13.050 A - Sabia feiticeiro Choro 8738 Luiz Americano (saxofone) Lina Pesce 25.07.1950 Outubro 1950
B - No Grajaa Ténis Clube Choro 8739 Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 25.07.1950
41 Odeon 13.106 A - Silvestre Choro 8880 Luiz Americano (clarinete) Alex 15.12.1950 Margo 1951
B - Chorinho do Pacaembu Choro 8881 Luiz Americano (saxofone) Ubirajara dos Santos - Luiz Americano 15.12.1950
42 Odeon 13.142 A -T6 achando graca Polca 8936 Luiz Americano (clarinete) e Sua  Luiz Americano 04.04.1951 Junho 1951
B - Saudade de Vila Mariana Valsa 8937 Bandinha Luiz Americano 04.04.1951
43  Odeon 13.181 A - Choro da minha terra Choro 8537 Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 14.07.1949 Outubro 1951
B - Artigo do dia Choro 8536 Luiz Americano 14.07.1949
44 Continental 15.337 A - Edinho no choro Choro 1106 Pereira Filho Pereira Filho Maio 1945
B - Sonho Valsa 1105 Luiz Americano V. de Abreu "Dunga"
45 Continental 15.886 A - A clarineta do Garapa Choro fandango 1832 Luiz Americano (clarinete) Luiz Americano 05.04.1948 Maio - Junho 1948
B - Um baile na Covanca Choro polca 1833 Luiz Americano 05.04.1948
46 Continental 16.015 A - Zaira Valsa 1831 Luiz Americano (saxofone) V. de Abreu "Dunga" 05.04.1948 Margo - Abril 1949
B - Dionéia Choro 1830 Roberto Martins 05.04.1948

DISCOGRAFIA BRASILEIRA 78 RPM - VOLUME 4
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48

49

50

51

52

53

Gravadora
Todamérica

Todamérica

Todamérica

Todamérica

Todamérica

Todamérica

Todamérica

Ne disco
TA-5297

TA-5298

TA-5455

TA-5551

TA-5574

TA-5609

TA-5621

Repertorio

A - Saxofone, porque choras?
B - Lagrimas de virgem
A - Aurora

B - E do que ha

A - Minha Lagrima

B - Sorriso de Cristal

A - A danga do calango
B - Macumbeiro

A - Na sombra do boi

B - Moto-continuo

A - Tio Luiz no baido

B - Macaco e Cipriano

A - Chovendo coco
B - P¢ de louga

Género
Choro
Valsa
Valsa
Choro
Valsa
Choro
Calango
Samba
Choro
Valsa
Baido
Choro
Choro
Choro

N° matriz Intérpretes

TA-441
TA-440
TA-443
TA-442
TA-648
TA-649
TA-826
TA-823
TA-824
TA-825
TA-915
TA-912
TA-914
TA-913

Luiz Americano (clarinete)
Luiz Americano (clarinete)
Luiz Americano (clarinete)
Luiz Americano (sax-alto)

Luiz Americano (sax-alto)
Luiz Americano (clarinete)
Luiz Americano (clarinete)
Luiz Americano (sax-alto)
Luiz Americano (clarinete)
Luiz Americano (sax-alto)

Autor(es)

Ratinho (Severino Rangel)
Luiz Americano
Zequinha de Abreu
Luiz Americano
Erica Rego

Erica Rego

Erica Rego

Irméos Orlando
FErica Rego

Alex

Erica Rego

Erica Rego

Erica Rego

Erica Rego

Data gravagdo Datal

07.04.1953 Junho 1953
07.04.1953
07.04.1953
07.04.1953
11.05.1954
11.05.1954
12.05.1955
12.05.1955
12.05.1955
12.05.1955
07.02.1956
07.02.1956
07.02.1956
07.02.1956

Junho 1954
Agosto 1954

Agosto 1955

Setembro 1955
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