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RESUMO

Este trabalho teve por objetivo investigar a improvisacdo musical e seus processos
tradicionais de ensino e aprendizagem através dos pontos de vista de diversos chordes e
estudiosos do choro, em contraponto a grande difusdo de metodologias oriundas [ou inspiradas]
pela cultura do jazz. Baseado fundamentalmente no falar sobre musica, este trabalho apresenta
uma abordagem mais conceitual e filos6fica, mas nem por isso menos prética — afinal, o discurso
instituido € capaz de moldar ndo apenas nosso pensar como também nosso agir, a curto e longo
prazos. Sendo, pois, o discurso de chordes e estudiosos do choro a matéria prima deste trabalho,
foram colhidas doze entrevistas semi-estruturadas, das quais pudemos destacar e reunir uma série
de valores e significados musicais e extramusicais [sociais, culturais, politicos e etc.]
indispensdveis a compreensdo do fendmeno da improvisacdo musical praticada por chordes
tradicionais. Nos processos de influencia¢do e/ou hibridismo entre as culturas do jazz e do choro,
muitos destes valores e significados entram em choque causando certa confusdao em relagdo a
origem e aos propositos da improvisacdo nestas culturas. Ao investigar o émico do choro,
buscamos enfim contribuir mais especificamente com o desenvolvimento de uma consciéncia
etnopedagdgica, em muito necessdria a incorpora¢io da musica popular nos cursos superiores de

musica.

Palavras-chave: choro, improvisacdo, jazz, ensino e aprendizagem, valores e significados,

musica popular.



ABSTRACT

This study aimed to investigate the choro's musical improvisation and the way the
chordes learn and teach it, through the viewpoints of some choro musicians and scholars, in view
of the wide dissemination of methodologies from [or inspired by] jazz culture. Based primarily
on talk-about-music, this work presents a more conceptual and philosophical [but no less
practical] approach - after all, the speech is able to shape not only our thinking but also our
actions, in short and long term. Since the speech of chordes and o choro musicians and scholars
is the raw material for this study, we collected twelve semi-structured interviews, of which we
highlight and bring together a number of meanings and values essential to understanding the
phenomenon of musical improvisation practiced by the traditional chordes. In the processes of
influencing of and/or hybridization between jazz and choro cultures, many of these values and
meanings clash causing some confusion as to the origin and purposes of improvisation in each of
these cultures. In investigating the emic view of chordes, we wish to develop more of an
ethnopedagogic awareness, so needed in the incorporation of popular music in ours music

schools.

Keywords: choro, improvisation, jazz, teaching and learning, values and meanings, popular

music.
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Introducao

Segundo Alexandre Caldi Magalhdes', “a pritica de improvisar melodicamente sobre os
encadeamentos harmoOnicos — sem maiores referéncias a melodia — como no jazz” vem ganhando
forca entre as geracOes mais recentes de musicos de choro. Esta influéncia do jazz também pode
ser encontrada de maneira irrefletida [ou seja, sem uma postura reflexiva, sem se “pensar sobre”]
em uma literatura didatica brasileira sobre improvisacao [e, naturalmente, em cursos livres que
utilizam essa literatura].

No entanto, para Carlos Almada?, “a improvisagdo no choro tem nio s6 origem e
propositos bem diversos em relacdo ao jazz, como € realizada de maneiras consideravelmente
diferentes”. Isto significa que, em teoria, a literatura diddtica da qual acabamos de falar nao seria
adequada ao aprendizado da habilidade de improvisar como um chordo, pois seria calcada em
valores culturais do jazz e ndo [necessariamente] do choro. Por isso, € necessdrio investigar o
que ha de peculiar na improvisa¢gdao do chordo em relacdo a improvisacao do jazzista.

Hé décadas a cultura do jazz tem inspirado estudos cientificos em diversas areas do
conhecimento, proporcionando aos jazzistas o acesso as escolas de miusica das universidades
estadunidenses, como representantes de sua musica popular instrumental e urbana. Talvez isto
tenha se refletido, de alguma forma, na criagdo dos cursos superiores em Musica Popular que
temos hoje no Brasil; cursos estes que tem atraido cada vez mais musicos interessados em
estudar nosso género equivalente de musica popular instrumental e urbana: o choro.

Além da influéncia do jazz, também € preciso considerar, nestas circunstancias, que 0s
novos chordes estdo entrando em um ambiente fisica e ideologicamente instituido a partir do
Conservatério”. E os conservatodrios, por sua vez, teriam herdado toda uma tradi¢ao eurocentrista
que, segundo a professora Heloisa Feichas®, “privilegia ndo s6 o repertério europeu como
também as metodologias de ensino da musica com foco no ensino da notacdo tradicional” [a
partitura]. Tratam, assim, qualquer cultura musical a partir de suas préprias concepg¢des, valores
e métodos.

Nestas circunstancias, assumimos como objetivo investigar as peculiaridades da
improvisacdo no choro através dos valores e significados que os proprios chordes atribuem a esta

pratica, para que assim possamos evitar pré-conceitos — sejam eles jazzisticos ou

" MAGALHAES 2000, p.31.
> ALMADA 2006, p.4.

* BARBEITAS 2002, p.77.

* FEICHAS 2006, p.1.



“conservatoriais” — em relacdo a esta habilidade. A inclusdo do choro aos curriculos de musica €
uma forma de tornar as escolas mais permedveis a pluralidade cultural. Mas, como nos alerta
Carlos Sandroni®, é “fundamental que tal inclusdo ndo seja concebida como mera adocdo de
novos conteddos, a serem trabalhados de acordo com metodologias alheias a seu contexto
cultural”. E em vista disso, € preciso considerar a incorporacdo de modos-de-fazer [e de-pensar]
tradicionais.

Acreditamos que o discurso dos chordes contenha valores e significados fundamentais a
essa compreensao de seus modos-de-pensar, e que tais valores e significados sejam, muito
provavelmente, ilustrados a partir de metaforas e comparagdes. Um exemplo disso é o fato de
muitos chordes referirem-se a improvisagdo no choro como sendo ela uma espécie de
“conversa”. Segundo Ingrid Monson®, quando musicos usam essa “metédfora da conversagio”
eles estdo dizendo algo muito significante sobre o processo musical. E para Lakoff e Johnson’,
metéaforas ndo apenas ilustram como também podem estruturar toda nossa maneira de pensar e
agir sobre um determinado fendmeno.

Tomaremos, entdo, o discurso dos chorodes sobre suas praticas em improvisacao como
a matéria-prima deste estudo, pois s a partir dele poderemos verificar a pertinéncia de uma série
de valores pedagdgicos que tem influenciado nossa literatura e nossos cursos de improvisacao.
Afinal, até onde diferentes concepcdes de improviso poderiam coexistir na ementa de um curso
que propde um ensino genérico®, ou polivalente, desta habilidade? Esta questdo, inclusive, faz
parte de um histérico de motivagdes pessoais que culminou na realizacdo desta pesquisa.
Vejamos, a seguir, as origens dessa questdo e como ela se relaciona com a formagdao musical que

tive.

1. Breve historico motivacional

Meu primeiro contato pratico com o choro foi no Conservatério de Musica de Niter6i.
Naquela época eu estudava violao erudito, mas meu repertorio era mais focado em compositores
populares (como Ernesto Nazareth, Jodo Pernambuco e Dilermando Reis) e que tinham

influéncia da musica popular e folclorica (como Villa-Lobos e Leo Brouwer).

> SANDRONI 2000, p.26.

® MONSON 1998, p.81.

" LAKOFF e JOHNSON 2002, p.45-47.

¥ “Générico” como “independente de género”, que sirva ao estudo da habilidade em qualquer género musical.
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Quando presenciei pela primeira vez uma roda de choro, perto de onde eu morava em
Niterd6i-RJ, fiquei encantado com o violdo de sete cordas, e percebi que o seu papel era bastante
diferente, naturalmente, daquele com o qual eu estava me habituando como violonista erudito. O
sete cordas ndo se atinha muito aos acordes, e realizava um contraponto (ou contracanto)
continuo e aparentemente improvisado. Ndo me parecia um simples acompanhador, mas nao
cheguei a tomd-lo como solista. Na verdade, ele alternava constantemente entre estes papéis, e
parecia, talvez por isso, gozar de bastante prestigio (tanto entre os musicos quanto entre 0s que
assistiam a roda)g.

Apesar do entusiasmo, ndo me tornei, depois daquele dia, um frequentador de rodas de
choro por diversos motivos particulares e nas poucas ocasides que pude presenciar outras rodas
eu o fiz apenas como ouvinte. S6 em 2006, ja em Belo Horizonte, durante o segundo ano da
graduacdo, que eu comecei a ter um contato mais préximo com esse género, frequentando as
aulas de Praticas Interpretativas do Choro, ministradas pelo professor Marcos Flavio, e as rodas
que alguns colegas veteranos comecaram a organizar na Assufemg (Associacao de Servidores da
UEMG).

Foi frequentando rodas de choro que eu comecei a perceber, dentre outras coisas, a
necessidade de saber acompanhar de ouvido, pois, as vezes, os solistas levavam partituras sem
indicacao da harmonia e, na ansia de tocé-las, de nos apresentar um repertério novo, éramos 0s
acompanhadores postos a prova tendo que improvisar um acompanhamento [que coubesse na
melodia]. Na época eu ndo fazia ideia de como fazer isso, mas conforme meu repertério
aumentava pude perceber diversas recorréncias de encadeamentos, solucdes harmonicas, motivos
melddicos e convengdes ritmicas, e, aos poucos, fui suspeitando de que era baseando-se nisso
que os violonistas mais experientes conseguiam acompanhar melodias “inéditas”.

Além de improvisar acompanhamentos para musicas que nao tinham a harmonia grafada,
eu percebi que havia outras circunstancias que também exigiam a habilidade de improvisar. Eu
tocava o violdo de 6 cordas e sempre que algum solista “puxava” ' uma mdsica cujo
acompanhamento eu ja tivesse decorado, eu podia liberar um pouco mais da minha capacidade
de atengdo para tentar aprender como e quando o sete cordas devia fazer aqueles contracantos

graves entre um acorde e outro.

° Hoje ja percebo que esta liberdade quanto a fungdo no grupo pode partir de qualquer instrumento, inclusive do
pandeiro. Ao que parece todos os instrumentistas podem ocupar um lugar de prestigio na performance, desde que
tenham a aceitagdo do grupo para isso.

% Termo do jargdo do choro para expressar “iniciava a execucdo de”.
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Comecei entdo a perceber que as frases desta “baixaria” [como sdo chamados esses
contracantos do sete cordas] nunca eram exatamente as mesmas nas repeticdes da forma, e essa
diversifica¢do, assim como a ébvia expressao de surpresa dos outros musicos € ouvintes, me
sugeria que o violonista as elaborava de improviso. Assim, comecei a perceber que, se eu
quisesse aprender a tocar choro no sete cordas, eu teria também que aprender a improvisar.

Meu primeiro contato com o estudo da improvisacdo musical também foi no
conservatorio. Minha professora de violdo, Valéria Gomes, chegou a ministrar alguns exercicios
baseados em métodos bastante conhecidos sobre o tema, como, por exemplo, o “Harmonia e
Improvisacdo”, do Almir Chediak, e “A arte da improvisagdo”, do Nelson Faria. Entretanto,
como ja havia dito, meu interesse maior, naquela época, era na técnica do violao erudito e, por
isso, eu ndo via um objetivo ou uma aplicacdo direta daqueles exercicios na minha pratica. S
quando vim pra Belo Horizonte e comecei a freqiientar rodas de choro € que surgiu uma
demanda legitima para o estudo da improvisagao.

Cursando a Licenciatura em Musica na UFMG, resolvi entdo me matricular na disciplina
Improvisagdo, ministrada pelo professor Mauro Rodrigues. No decorrer do curso, comecei a
perceber que, tanto a concepcdo de improviso, quanto as atividades sugeridas, eram, até certo
ponto, semelhantes aquelas que eu conheci no conservatdrio através da minha professora Valéria
e dos métodos de Almir Chediak e Nelson Faria. O estudo da improvisag¢do era basicamente o
estudo da harmonia associado ao estudo técnico das escalas no instrumento.

Naquela altura, cheguei a associar essa abordagem aquela estética jazzistica, ou mesmo,
“bossanovistica”, predominante naqueles métodos que conheci no conservatério e no curso de
Improvisacdo. Essa estética vinha também acompanhada de alguns valores aparentemente
diferentes daqueles que eu estava aprendendo como violonista de choro. Além do estudo ser
mais focado na harmonia e nas relagdes escala-acorde, o ineditismo, assim como o
desenvolvimento de um estilo pessoal, eram incentivados desde o inicio. Estes valores costumam
ser reconhecidos por varios autores como bastante caracteristicos no universo do jazz“.

Admito que, por tudo isso, comecei a desenvolver certo preconceito em relagdo a essa
cultura do jazz, pois via e vivenciava uma improvisagdo que ndo se parecia muito com a
improvisacdo de quem estudava a partir daqueles métodos, como os do Chediak e do Nelson
Faria, por exemplo. Entdo, eu comecei a suspeitar que, talvez, eu tivesse de ser mais objetivo, se
quisesse aprender a improvisar como um chordo, contextualizando ao méximo o estudo desta

habilidade no universo do choro. A dificuldade de aprender a improvisar no choro através de

" Idem; FALLEIROS 2006, p.49.
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metodologias descontextualizadas gerou entdo vdrias outras questdes que deram inicio, de fato, a

esta pesquisa.

I1. Questoes preliminares

Em uma simples busca pela internet, ou mesmo pelos acervos palpdveis das bibliotecas, é
possivel constatar que a maior parte do material didatico disponivel sobre improvisagao musical

2 < S 13
, ou é baseada em sua rede de valores e significados ~. Alguns,

refere-se 2 cultura do jazz'
inclusive, sugerem que a metodologia independe do instrumento musical, do género e do estilo,
inaugurando assim uma teoria genérica [polivalente] da improvisacdo. No entanto, desenvolvem
seus exercicios ainda baseados no estudo da harmonia e das relacdes escala-acorde [que sao
muitos explorados nos métodos de improvisacdo do jazz]. Por isso, daqui por diante,
chamaremos esta falsa imparcialidade de paradigma jazzistico da improvisacdo.

Dada a importancia que a improvisagdo musical assumiu na cultura do jazz e a
quantidade de métodos e pesquisas sobre o assunto que esta cultura inspirou'* (antes que a
improvisacdo em outras culturas fosse estudada com mais profundidade), € natural que muitos
musicos brasileiros usem o improviso jazzistico como modelo. No entanto, nossa populacdo é
um misto de povos diferentes daqueles que formaram a populacdo dos Estados Unidos [que o
“berco” do jazz] e, por conseqiiéncia, nossa cultura e nossa musica também o sao.

Logicamente, apos séculos de historias desenvolvidas em regides tdo distintas do globo,
um chordo nao compartilharia (ou a0 menos ndao compartilhava num passado menos globalizado)
dos mesmos sons, cheiros, gostos, paisagens, pensamentos, sentimentos, principios éticos e
condutas que compdem o universo de um jazzista, ou sua “cosmologia” — como se costuma usar
no jargao etnomusicologico.

[...] O Choro, apesar de ser chamado “o jazz brasileiro” [...] e ter se originado na
mesma época que o proprio jazz sob circunstincias semelhantes, medrou, todavia, em
ambiente cultural inteiramente diverso. O conhecimento deste fato ja seria suficiente

para depreender que o conhecimento da improvisa¢do apenas no jazz € incompleto para
L. [ 5
0 bom desempenho no choro e na musica brasileira [.. .]1

2 VALENTE 2009, p.8.

' A rede de valores e significados de uma cultura musical é o que define seus modos de fazer e perceber a musica.
' VALENTE 2009, p.8.

'> MENDONCA 2006, p.98-99.
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Isto, porque os valores e significados [sociais, culturais e etc.] que um chordo imprime
numa improvisacdo no choro sdo naturalmente diferentes daqueles que um jazzista imprime
numa improvisacdo no jazz. Afinal, segundo John Blacking'®, “o que ndo desperta um pode
despertar outrem, nao por uma qualidade absoluta na misica em si, mas pelo que a musica venha
a significar pra este [outro], como membro de uma cultura ou grupo social em particular”.

Entdo, o que poderia haver de peculiar na musica do chordo em relagdo a musica do
jazzista? Mais especificamente, o que a improvisacdo de um chordo teria de peculiar? O que
seria, segundo o chordo, fundamental pra se improvisar no choro? A principio, 0s mais aptos a
responderem esta dltima questdo, em especial, seriam os proprios chordes, pois sdo eles quem
atribuem os valores e significados que buscamos as suas praticas musicais improvisadas. Entdo
questionamos: como um chordo compreende a improvisacdo no choro? Em quais ambientes ou
circunstancias esta habilidade lhes é exigida? Como e por que um chorao improvisa no choro?

Apesar de serem gé€neros essencialmente instrumentais € guardarem certas semelhancas
em suas origens (ja que ambos se desenvolveram a partir da influéncia de dancas europeias e da
ritmica africana), o choro e o jazz sdo fruto de contextos significativamente diferentes, nao sé no
que diz respeito a geografia de modo geral, mas principalmente no que diz respeito aos povos e
suas identidades culturais, sociais, étnicas e até mesmo religiosas. Por isso, cremos que
diferentes contextos histdricos, sociais, politicos, culturais, [etc.] conduzem seus sujeitos ao
desenvolvimento de diferentes habilidades e conhecimentos musicais, assim como a maneiras
igualmente diferentes de aprender/ensinar tais habilidades e conhecimentos. Mas ndo deixamos
de considerar também que, inversamente, semelhancas entre os povos também os conduziriam a
semelhantes concepcdes musicais.

Desta maneira, ndo pretendemos defender a existéncia de uma “originalidade” intrinseca
a improvisagdo do choro, mas sim compreender, ou ao menos imaginar, como chordes
improvisavam antes que outras realidades (como as da improvisacdo jazzistica ou do modelo
conservatorial, por exemplo) viessem influenciar seus modos-de-fazer e de-pensar esta
habilidade. Afinal, como nos lembra Acacio Tadeu Piedade”, “o hibridismo é um processo
congénito e inevitdvel na musica” e na raiz deste processo encontra-se a improvisacgao.

[...] No universo musical observa-se que as praticas improvisatdrias sempre estiveram
presentes na génese das novas concepgdes que viriam a se tornar estilos ou na criag@o
de novas modalidades notacionais, contribuindo, mesmo que de forma nebulosa, para o

desenvolvimento das mesmas. Muitos relatos comprovam a presenca da improvisagdo
na criacdo de novos sistemas notacionais, géneros e estilos musicais, no entanto, a

'® BLACKING 1973, p.32-33, tradugo nossa
" PIEDADE 2011, p.110.
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medida que esses sistemas e géneros se consolidavam, a improvisa¢do saia de cena.

[...]"

Isto sugere que este interesse crescente pela improvisacao possa estar intimamente ligado
a modernizagdo do choro ou criacio de um “choro novo”. Mas sempre haverd chordes (e
aprendizes) simpatizantes do choro mais tradicional e quando estes buscam estuda-lo
formalmente surge a necessidade de se ter uma noc¢do mais clara da origem e dos propésitos19 da
improvisacao nesse género. Caso contrdrio, sob tantas influéncias, corremos o risco de ensinar
improvisagao no choro como se ensina improvisacao no jazz, ou em outro contexto cultural.

Como haviamos alertado, o choro também circula hoje em um ambiente [a academia] que
durante anos cultivou a musica cléssica, européia, e seus modos-de-pensar as outras musicas do
mundo. Este eurocentrismo ao qual as pesquisas em musica popular estdo submetidas dentro das
escolas nos sugere uma abordagem etnomusicoldgica, que ponha em didlogo as concepgdes ética
e émica [ou seja, as concepcOes de quem pesquisa € de quem € pesquisado, respectivamente]
sobre a habilidade que focamos neste estudo. S6 assim poderiamos desenvolver uma consciéncia
etnopedagdgica, fundamental em um ensino mais objetivo e contextualizado da improvisagao

musical.

II1. Abordagem Metodologica

[...] A ideia de que a improvisacdo deva ser analisada e avaliada em termos proprios, e
de que os musicos sejam em si as fontes de conhecimento mais legitimas sobre a
musica, retine os interesses de etnomusicélogos e membros da comunidade [.. .]20

Sendo o chorido a fonte mais 6bvia de conhecimento sobre o choro, buscamos em seu
discurso tudo que pudesse contribuir para a compreensao de suas praticas em improvisagao
musical, pois consideramos a rede de valores e significados €micos do fazer musical do chordo
um ponto de partida para andlises mais conscientes da musica em si. Assim, ao assumir uma
postura mais exploratéria, adotamos para este momento uma abordagem mais conceitual e
filosofica, mais etnomusicoldgica que puramente musicoldgica.

A teoria proposta neste trabalho €, entdo, resultado de uma triangulacdo entre o

conhecimento tradicional [dos chordes], o conhecimento cientifico [da literatura académica] e a

' ALBINO e LIMA, 2011, p. 71.
' ALMADA 2006, p.4.
* MONSON 1996, p.4, tradugdo nossa.
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visdo do pesquisador ao articular estes conhecimentos. O conhecimento tradicional foi obtido
através de entrevistas.

Desde o inicio tivemos ciéncia das dificuldades de se trabalhar com dados subjetivos e,
por isso, buscamos também uma fundamentacdo em pesquisas qualitativas. Uma grande
preocupacdo era a de que, ao se verem diante de uma pesquisa académica, os entrevistados
falassem mais sobre o que j4 tivessem lido (ou ouvido falar de quem leu), ao invés de basearem-
se exclusivamente em suas praticas. Isto porque, por se tratar [a entrevista] de uma comunicagao
baseada na linguagem verbal, o que ja foi verbalizado tende a vir primeiro a nossa memdria.

Influéncias do Jazz na misica brasileira sdo encontradas desde os anos 20, como aponta
André Luis Scarabelot %' . Junto, obviamente, veio a maneira jazzistica de se pensar a
improvisacgao, ja bastante difundida nos dias de hoje entre musicos populares e autores nacionais
[da literatura sobre esse assunto]. Por isso, seria mais provdvel que o que tivessem lido (ou
ouvido falar de quem leu) fosse oriundo da tradi¢do jazzistica ou produto de sua influéncia.

Para evitar uma confusdo de valores e significados, e estimular os entrevistados a
refletirem dnica e exclusivamente sobre suas praticas em improvisacdo no choro, baseamo-nos
na prdtica reflexiva, uma abordagem de grande utilidade em pesquisas qualitativas que envolvam
entrevistas, sugerida pela professora Heloisa Szimanski (2004). Em uma entrevista reflexiva, o
entrevistador pode expressar, sempre que achar necessdrio, sua compreensdo do discurso do
entrevistado sintetizando-o e organizando-o para que ele [entrevistado], ao deparar-se com sua
fala na fala do outro, tenha a chance de discordar ou modificar suas proposi¢des. Bem longe de
querer “fabricar” as respostas, esta atitude levaria o entrevistado a refletir sobre a pratica

improvisatéria da forma mais contextualizada possivel, pois

[...] Muitas vezes, esse conhecimento nunca foi exposto numa narrativa, nunca foi
tematizado. O movimento reflexivo que a narracdo exige acaba por colocar o
entrevistado diante de um pensamento organizado de uma forma inédita até para ele
mesmo. [...]22

Assim, é estimulada em ambos os interlocutores [entrevistador e entrevistados] uma
metacogni¢cdo, ou seja, uma atitude reflexiva sobre como foi ou estd sendo construido o
conhecimento que € exposto na entrevista. Foram entdo realizadas 12 entrevistas semi-
estruturadas com musicos e estudiosos do choro, frequentadores de rodas de choro, que serdo

referenciados neste trabalho como chordes.

> SCARABELOT 2005, p.2.
** SZIMANSKI et al. 2004, p.14.
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Segundo Boni e Quaresma > as entrevistas semi-estruturadas “combinam perguntas
abertas e fechadas, onde o informante tem a possibilidade de discorrer sobre o tema proposto”,
bem como € realizada “em um contexto muito semelhante ao de uma conversa informal”. Nesta
perspectiva, o entrevistador pode, quando achar oportuno, intervir na narragdo para elucidar
questdes que ndo ficaram claras (com perguntas adicionais, por exemplo); para alerta-los sobre
possiveis enganos ou incoeréncias, estimulando o raciocinio 16gico; e/ou para retomar o foco da
questdo quando necessario>”.

Critérios como experiéncia, reconhecimento no cendrio musical e localizagdao geogréfica
foram considerados. Mas o que de fato definiu a escolha dos sujeitos entrevistados foi sua
disponibilidade. Nas vdrias investidas do pesquisador em busca de depoimentos, desencontros
com alguns e o aparente desinteresse de outros reduziram bastante as expectativas de uma
amostragem maior. Além de promover o didlogo entre geracdes, a soma de outros depoimentos
Jja colhidos de antigos e atuais chordes (em outros trabalhos académicos, principalmente) foi uma
forma de ampliar quantitativamente esta amostragem.

O tempo de duracdo das entrevistas variou bastante. Enquanto algumas duraram cerca de
trinta minutos, outras renderam mais de duas horas. Quando o entrevistador percebia sinais de
fadiga ou indisposi¢do por parte do entrevistado a conversa era entdo conduzida gradativamente
ao fim, pois além de ser ético por parte do pesquisador, era também uma maneira de evitar
incoeréncias pelo desgaste do animo.

Depois de realizadas todas as entrevistas, o pesquisador transcreveu inimeros trechos de
cada uma [algumas quase que integralmente], e esses trechos foram organizados e re-
organizados vdrias vezes em categorias e sub-cateorias de assuntos que mais tarde resultariam
nos capitulos e sub-capitulos desta dissertacao.

Os trechos de fala mais representativos foram, entdo, dispostos dialogicamente com
referenciais tedricos da literatura académica, na perspectiva de elaborar a constru¢do de um
conhecimento formal e devidamente contextualizado sobre a habilidade de improvisar no choro.
E o critério para qualificar previamente quais eram as “falas representativas” a serem analisadas
e citadas foi o de que elas apresentassem qualquer valor ou significado direta ou indiretamente
relacionado a concepgao do chordo sobre a improvisac¢ao no choro tradicional.

Visando o maximo de fidelidade possivel, foram mantidas, na primeira transcricao, todas

as caracteristicas regionais de sotaque, frases incompletas, de um simples erro gramatical a uma

» BONI e QUARESMA 2005, p.75.
% Idem.
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gaguejada, que pudessem ser uteis a uma andlise pragmdtica® do discurso. Os entrevistados
tiveram a oportunidade de revisar da maneira que lhes conviesse trechos transcritos de suas
entrevistas, acrescentando, modificando ou mesmo retirando qualquer trecho de suas falas para a
edicao final. A maioria optou por corrigir apenas os erros gramaticais. Alguns optaram também
por eliminar, parcial ou completamente, os maneirismos de linguagem (tais como né, pd, assim,
s0, etc.).

Em um primeiro momento, os entrevistados revisaram apenas trechos isolados de suas
proprias falas, baseando-se essencialmente nas ideias centrais. Em um segundo momento, os
entrevistados receberam as partes do texto da dissertagdo onde suas falas eram postas em didlogo
com as de outros chordes entrevistados e com a literatura cientifica pertinente a cada assunto. Na
ultima revisao, cada entrevistado recebeu um arquivo com suas falas articuladas com a de outros
entrevistados e de estudiosos do choro. Neste momento, puderam fazer uma nova revisao mais
conscientes de como suas falas estavam sendo utilizadas, participando assim mais ativamente da
construgdo do texto.

Durante a escrita (que ocorreu concomitantemente a andlise), tanto a ordem dos assuntos
quanto o préprio foco do que era discutido sofriam novas alteragdes [muito em fun¢do do que era
sugerido pela propria andlise]. Assim, outros trechos de fala [que antes ndo pareciam
“representativos”] eram re-suscitados para a discussdo, e novas fontes bibliograficas tinham de
ser levantadas para a articulacdo das ideias em jogo. E assim, o conhecimento dos chordes foi
organizado e articulado nesta pesquisa sob a luz da grounded theory, onde “o pesquisador, ja
durante a coleta de dados, desenvolve, aprimora e interliga conceitos tedricos, construtos e
hipdteses, de tal maneira que o levantamento e a andlise se superp()em”%.

Como vinhamos esclarecendo, adotamos para este momento uma postura mais
exploratoria, calcada na andlise do discurso, na busca por valores e significados uteis a
compreensdo de um fendmeno, que € a improvisacdo musical de chordes tradicionais. Muitos
destes valores e significados estdo ilustrados, e as vezes encobertos, por figuras de linguagem. A
seguir veremos a importancia destas figuras de linguagem para no discurso sobre a musica, de
maneira geral. E no ultimo capitulo, retomaremos este assunto para analisar como estas figuras
sdo utilizadas na tradicdo oral do chordo e, consequentemente, nos processos de ensino e

aprendizagem da improvisacao no choro.

 “Trata-se basicamente de uma viso filoséfica segundo a qual o estudo da linguagem deve ser realizado em uma
perspectiva pragmadtica, ou seja, enquanto pratica social concreta, examinando portanto a constitui¢do do
significado lingiifstico a partir da interacdo entre falante e ouvinte, do contexto de uso, dos elementos socio-
culturais pressupostos pelo uso, e dos objetivos, efeitos e conseqii€éncias desses usos.” (MARCONDES 2000, p.40)
*® GLASER apud MAYRING 2002, p.105.
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Metdforas e alegorias como fonte de conhecimento sobre a misica

“O conhecimento humano depende das palavras que o formulem, o discurso instituido

tem implica¢des cognitivas [...], a linguagem molda o pensamento humano ndo s6 em
oo b s . 27

termos de sua operabilidade mas também em termos de sua direcionalidade” .

No inicio dos anos 90 Ingrid Monson realizou uma pesquisa sobre a improvisagao
musical no jazz e sobre a importancia da rhythm section durante uma performance improvisada.
“Ao pé da letra”, rhythm section significa “secdo ritmica”, mas intersemioticamente traduzido
corresponde ao que chamamos coloquialmente de “cozinha” de um conjunto musical, que é a
secdo de musicos que realiza o acompanhamento, incluindo o contrabaixo, por exemplo, além
dos instrumentos de percussao, e até mesmo o piano ou o violdo dependendo do contexto.

A partir destas entrevistas a autora levantou vérias metaforas e alegorias que os jazzistas
usaram para ilustrar determinados aspectos de sua performance — metaforas que compreendiam o
jazz como uma linguagem musical, improvisacdo musical como uma conversacdo e,
consequentemente, uma boa improvisacdo como aquela que diz alguma coisa. Diante disto,
Monson tomou tais metdforas como um caminho para compreender mais profundamente a
relacdo entre a pratica musical e os significados sociais e culturais, e descobriu que quando
musicos usam estas metaforas sobre conversacao eles estdo dizendo algo bastante significativo28.

No geral, as metiforas existem para explicar “coisas cognitivamente complexas” — nas
palavras do linguista José Borges Neto” —, por meio de analogias com coisas cognitivamente
mais simples. Quando falamos que alguém estd “pra baixo”, com um olhar “distante”, estamos
usando conceitos espaciais simples para ilustrar um complexo estado de espirito, como o de
desesperanca, por exemplo. Para musicos, metaforas e comparacdes com a linguagem verbal sdo
uma maneira de dar significado aos sons musicais, tornando-os mais inteligiveis, 16gicos. Pela
propria natureza da musica [subjetiva, abstrata], metdforas acabam sendo mais eficientes, em
muitos casos, para comunicar uma determinada nocdo musical, que o linguajar analitico
ordindrio™.

Nocdes como as de frase, pergunta e resposta, j4 hd muito tempo fazem parte do jargao
analitico da musica na tradi¢do musical Ocidental. Assim como as ciéncias, de um modo geral,
estdo impregnadas por um Iéxico visual — “veja” que a todo momento falamos em “ponto de

» 31

vista”, “perspectiva”, “evidéncias , 0 “léxico linguistico” ja4 ha muito tempo faz parte do

*” MELLO 2003, p.243.

* MONSON 1996, p. 73 ¢ 81.
* BORGES NETO 2003, p.2.
% MONSON 1996, p.93.

U HIKIJI 2005, p.273.
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falar sobre musica. E talvez por isso, a partitura siga a mesma orientacdo da escrita verbal (em
linhas horizontais da esquerda para a direita, apresentando continuidade de cima para baixo).
Acontece que esta no¢do de miusica como linguagem as vezes € tdo clara que somos
induzidos a acreditar que qualquer outro conceito ou construto 16gico proveniente da linguistica
sirva também para tratar o material e a 16gica musicais. Por isso, temos buscado na musica
vocabuldrios, gramadticas, sintaxe e até mesmo uma semantica. Mas até onde podemos relacionar
musica e linguagem sem desvirtuar o proposito desta metdfora? Até onde podemos entender a
realidade através de uma metéfora sem que a metéfora se torne a realidade (ou a obscureca)?

Segundo Lakoff e Johnson 32

, as metdforas ndo apenas ilustram, mas acabam por
estruturar — através da sistematicidade do seu uso — toda uma maneira de pensar e agir sobre a
coisa complexa a partir de como agimos sobre a coisa simples. Por exemplo, quando falamos em
“defender ou destruir um argumento”, “ganhar ou perder uma discussao”, estamos nao sé usando
termos de combate para ilustrar uma discussao, mas também influenciando a nés mesmos a agir
e reagir em uma discussao tal como agiriamos e reagiriamos em um embate.

Isto ndo seria um exagero, uma vez que uma metifora serve ndo apenas para
compreender, mas também, para experienciar uma coisa em termos de outra™. Mas, quando nos
concentramos demais em uma determinada metifora tendemos a deixar de lado a realidade mais
complexa que ela ilustra, em funcdo da simplicidade que ela propde para a compreensdo de
apenas um ponto de vista sobre objeto ilustrado. E quanto mais semelhancas vislumbramos entre
dois lados de uma analogia, mais natural se torna o uso de metaforas aos invés de comparagoes,
pois metédforas reforcam ainda mais a sensacdo de que é possivel a livre transposicdo de
conceitos entre o que ilustra e o que € ilustrado a partir dela.

Nas palavras de José Borges Neto, “é consequéncia da sistematicidade [do uso] das
metaforas que as pessoas passem a considerar real o que € metaférico e que percam de vista

L. . - L, . 34
caracteristicas fundamentais da nocdo que a metdfora pretende explicar”

. Quando uma
metéfora ilumina algum lado do objeto, sujeito ou fendmeno que estudamos, outros lados podem
tornar-se mais obscuros, pois nos acostumamos a claridade que a metiafora nos trouxe (ficou
“claro” agora?). Ao realcar algum aspecto, uma mesma metéfora pode encobrir varios outros™. E
se elas também estruturam nosso agir além do pensar, isso pode nos levar a atitudes incoerentes

em um contexto com o qual ndo estejamos totalmente familiarizados.

2 LAKOFF e JOHNSON 2002, p.45-47.
3 Ibidem, p.47-48.

* BORGES NETO 2005, p.3.

¥ LAKOFF e JOHNSON 2002, p.53.
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Imagine, por exemplo, alguém que refere-se ao rugby como “uma espécie de futebol
americano”, pois em ambos joga-se correndo com a bola nas maos e os jogadores do time
adversario tentam derrubar quem estd com a bola para impedi-lo de chegar onde se marca o
ponto. Superficialmente, estas modalidades sdo semelhantes, mas na realidade foi o rugby que
deu origem ao futebol americano e hd uma série de diferencas quanto a indumentiria e 0s
acessorios, as medidas do campo, e principalmente quanto as regras. Muito provavelmente um
jogador que estd acostumado com as regras do futebol americano e resolve participar de uma
partida de rugby, com jogadores de rugby, escutaria a todo momento: “Ei, isso aqui nao é futebol
americano! E rugby!” Isso significa: cada coisa em seu lugar, “cada jogo com suas regras”.

Este exemplo ilustra bem a discussdo que propomos aqui, pois pelo que pude presenciar
enquanto musico de choro e frequentador de rodas até entdo, estas situacdes se reproduzem no
campo da musica. Em vdrias ocasides ouvi chordes mais experientes adivertirem outros
participantes dizendo “Preste atencdo! Vocé ndo estd numa jam session!”, ou “Isso aqui € choro,
ndo € jazz”. Nao sendo nunca gratuito, por mais subjetivo ou abstrato que seja, esse tipo de

discurso pode nos revelar bastante de sua pratica, de seus fazeres musicais.

IV. O chorao

Para compreender a improvisagdo musical a partir do discurso dos chordes € necessdrio
que saibamos antes de tudo quem sao os chordes. Em sua tese de doutoramento, Elza Lancman
Greif ** considerou ser o flautista José Maria Braga um chordo tradicional, por aspectos
referentes ao seu aprendizado. Em entrevista concedida a Greif®’ no ano de 2006, o miisico
afirmou que “o aprendizado do choro se dava na observagdo, € no estar junto, no aprender
fazendo e observando o outro mais velho que tem a experiéncia”. Com isso, “José Maria Braga
ressalta a importancia do coletivo, de tocar junto”, e o fato de que “o aprendizado do choro se d4
no grupo, ouvindo, vendo e observando o outro, frequentando os saraus e entrando nas rodas”.*®

Em 1994, o etnomusic6logo Carlos Sandroni® também entrevistou violonistas de samba
que, segundo ele, “foram undnimes em ressaltar a importancia fundamental, em sua formacao, da

frequentacdo assidua de rodas de samba e choro — de um aprendizado, portanto, misturado com a

pritica”. E o fato de serem violonistas de samba ndo descontextualiza de forma alguma suas

3% GREIF 2007, p.139.

7 Ibidem, p.136.

* Ibidem, p.142.

* SANDRONI 2000, p.24.
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opinides, pois sabemos que o samba e o choro [assim como seus sujeitos] “estdo ligados desde
sua origem, e as caracteristicas das Rodas guardam importantes semelhancas”.*’

Alguns dos violonistas entrevistados por Sandroni foram alunos do Meira, um renomado
violonista de choro e parceiro de anos de Dino Sete Cordas. Diziam que a “didédtica” do mestre
era inspirada na realidade das rodas de choro, por exigir dos alunos a “capacidade de transpor em
tempo real, de acompanhar musicas que ndo se conhece especialmente bem, de improvisar
contracantos nas cordas graves do violdo”.*!

Toda esta referenciacdo a Roda, como um ambiente cuja frequentacao é fundamental para
o aprendizado da linguagem do choro, nos leva a percebé-la como algo central, comum a todos
os chordes. Neste momento, passamos a compreender o chordo como aquele musico que aprende
o choro de maneira contextualizada, frequentando rodas de choro, desenvolvendo assim um
“aprendizado situado” [situated learning] — ndo na dimensdo espaco-tempo, mas na dimensao
social de uma comunidade®. E quanto a no¢do de comunidade, invocamos a teoria social de
Anthony Giddens, citada por Monson®, onde uma “comunidade” seria formada pelo cotidiano
comum dos seus membros, e suas atividades [assim como suas atitudes] expressariam normas,
valores e expectativas de uma coletividade que se estenderia além de qualquer individuo.

Este tipo de aprendizado situado [que envolve relacbes mestre-aprendiz] exige certa
imersdo na cultura, uma coisa que tem sido rara com a virtualizagdo em massa dos meios de
comunicacdo. A internet tem facilitado o acesso a todo tipo de informa¢do. Em outras palavras, o
que antigamente sé se podia aprender de ouvido, hoje ja pode estar disponivel em partitura.
Como esta mudanga pode afetar o desenvolvimento da habilidade de improvisar

tradicionalmente no choro? Para responder a esta e outras questdes € que conversamos com

musicos e estudiosos do choro.

Os entrevistados

Mozart Secundino de Oliveira nasceu em Bandeirinha, distrito de Betim-MG, em
fevereiro de 1923. Mudou-se com a familia para Belo Horizonte aos onze anos de idade.
Comecou a tocar cavaquinho com seus vinte e poucos, segundo ele préprio e estudou violao com
Bento de Oliveira (antigo violonista da Radio Inconfidéncia). Integrou os regionais das radios

Guarani e Inconfidéncia, onde acompanhava calouros de improviso. Seu Mozart, como €

“ LARA FILHO et. al. 2011, p.150.
* SANDRONI 2000, p.25.

“ LAVE e WENGER 1991, p.32-33.
“ MONSON 1996, p.14.
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conhecido carinhosamente, € também um dos fundadores do Clube do Choro de Belo Horizonte.
Acompanha o cavaquinista Waldir Silva e toca em varios grupos de choro e eventos pela cidade.
Em 2009, em plena forma, fundou seu préprio grupo de choro, chamado "Quem ndo chora nio
Mama".

Waldir Silva nasceu em 1931 na cidade de Bom Despacho-MG. Ganhou seu primeiro
cavaquinho aos sete anos do seu pai e aos doze ja se apresentava na cidade de Pitangui-MG.
Compds e gravou "Telegrama Musical", que continha mensagens em c6digo morse no ritmo da
melodia. O sucesso da musica lhe rendeu elogios do entdo presidente, Dr. Juscelino Kubstichek
de Oliveira, que também era telegrafista e, ndo s6 entendeu a mensagem como tomou
emprestado o cavaquinho de Waldir e o agradeceu na mesma linguagem. Waldir passou pelas
gravadoras mais famosas do pais e tocou ao lado dos maiores artistas do cendrio musical
brasileiro. Comp0s parte da trilha sonora da novela Pecado Capital e, em 1996, foi indicado para
o Prémio Sharp de Musica Popular Brasileira. Até hoje Waldir se apresenta em diversos eventos
culturais publicos, dentre eles o itinerante e seresteiro “Minas ao Luar”, idealizado pelo SESC de
Minas Gerais.

Gelson Luiz nasceu em Urucania-MG, em 1959. Comecou a estudar flauta doce como
auto-didata aos treze anos. Aos dezoito, comecou a aprender violdo erudito com o Prof. Nelson
Pil6. Estudou Percep¢dao Musical e Arranjo com a maestrina Cldudia Cimbléris pela Fundacao
Clovis Salgado (1982-1986). Aprendeu Bandolim e atuou como solista em grupos de Choro e
Seresta, tais como Choro de Minas (1984-1986) e Diamantina em Serenata (1985). Como
violonista de sete cordas atuou nos grupos “MPB8” (1988-2000), “Luz do Repente” e “Surpresa”
(2001), todos grupos de samba na cidade de Belo Horizonte. Como compositor participou de
diversos festivais de musica no estado de Minas Gerais, nos anos de 1994 e 1995, tendo saido
premiado em alguns. Hoje toca Bandolim com o grupo de Choro e Samba “Rapa do Tacho”.
Paralelamente a carreira de musico, trabalhou como carteiro na ECT, de 1981 a 1997. Gelson
graduou-se em filosofia pela PUC/MG em 2000 e € hoje Mestre em musica pela UFMG.

Silvio Carlos nasceu em 1957, em Itabira-MG. Iniciou o aprendizado do violdao com
Pedro de Caux (Itabira-MG) e, posteriormente, estudou violao clédssico [erudito] com os
professores Nelson Pild, Agostinho Bob e José Lucena. Em seguida, passou a dedicar-se mais ao
estudo do violdo de 7 cordas. Silvio € arranjador e diretor musical do Grupo Flor de Abacate e ja
participou de apresentagdes musicais ao lado de artistas e grupos diversos. Silvio tem participado
de varios eventos culturais (como a Festa da Musica, BH Choro, Domingo no Museu, Choro na
Praca e Minas ao Luar) e em vdérios teatros em Minas Gerais, Rio, Sdo Paulo, Argentina e

Franca, e também realizado oficinas e palestras sobre o violdao de 7 cordas e o choro. H4 anos
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Silvio participa semanalmente de uma roda de choro no Bar do Bolado, no bairro Padre Eustaquio
em Belo Horizonte.

Pedro Amorim nasceu no Rio de Janeiro, em 1958. E autodidata na mdsica, aprendeu a
tocar violao e aos dezenove anos, ainda na faculdade de educacgdo fisica, comecou a tocar
bandolim. Formou-se e atuou como professor de educagdo fisica por quatro anos, antes de
decidir-se pela musica. Tem como influéncias Luperce Miranda, Ernesto Nazareth, Jacob do
Bandolim, Rossini Ferreira e Joel Nascimento. Amorim € também compositor, autor de de
choros e sambas, além de parceiro de Paulo César Pinheiro. Em 2001 langou pela Acari Records
um disco dedicado ao violdo-tenor, instrumento do qual tornou-se um representante a partir de
entdo. Amorim € um dos membros fundadores da Escola Portatil onde hoje atua como professor
de bandolim.

Ausier Vinicius nasceu em 1961, na cidade de Pecanha-MG, e iniciou-se na musica por
influéncia do avd Minervino (clarinetista da Banda de Misica de Pecanha), que lhe presenteou
com seu primeiro cavaquinho aos 7 anos. Autodidata, aos 15 anos teve o primeiro contato com a
obra de Waldir Azevedo. A partir dai, dedicou-se a pesquisa sobre a vida e obra daquele que se
tornaria a sua grande referéncia e inspiracdo musical. Criou em 1996 o Espago-Musical
“Pedacinhos do Céu”, em Belo Horizonte, estabelecimento que ja recebeu artistas de todo o
Brasil e do mundo, tornando-se um ponto de referéncia para o choro em Minas Gerais. Em 2005,
Ausier recebeu o titulo de cidadao honorario de Belo Horizonte em reconhecimento pelo seu
trabalho de divulgacdo do choro da capital para o Brasil e exterior através do Pedacinhos do Céu.
Participou de diversos eventos publicos, programas de ridio e televisdo tornando-se assim uma
pessoa publica na cidade.

Marcos Flavio de Aguiar Freitas nasceu em 1974 na cidade de Mateus Leme, MG.
Comecou a tocar na banda de musica local aos 09 anos de idade. Aos 15 ingressou na banda
sinfonica da cidade de Betim, da qual, anos mais tarde, foi seu regente titular. E Bacharel em
Musica/Trombone pela UFMG, Especialista em Praticas Interpretativas da Musica Brasileira
pela UEMG e Mestre em Musica/Performance pela UFMG. Em 2003 ingressou na UFMG como
Professor Substituto. Hoje, Marcos é Professor Assistente e leciona a disciplina Prdticas
Interpretativas do Choro. Mas seu envolvimento com o Choro se deu antes da academia, com os
professores Adilson "Gato" (sete cordas), Silvio Carlos (sete cordas) e José de Brito (seis
cordas). No género Choro gravou varios CDs, dentre eles com o Grupo Flor de Abacate, Belini
Andrade, Rubim do Bandolim, Dudu Braga, dentre outros. Em 2005 gravou um CD Solo de
Choro chamado Chorobone, que hoje vem sendo considerado referéncia para trombonistas de

Choro por todo o pais.
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Eric Murray € violonista e nasceu em 1974, na cidade de Akron, no estado norte-
americano de Ohio. Seu primeiro contato com o choro foi através dos Choros de Villa-Lobos,
presentes no repertorio classico de violao. Eric interessou-se mais pelo género e, por sugestao de
seu orientador de doutorado em etnomusicologia, veio ao Brasil em 2007 para participar do III
Festival Nacional de Choro. Depois do Festival, Eric decidiu passar mais tempo no Rio de
Janeiro em uma pesquisa de campo e matriculou-se como aluno da Escola Portétil de Musica. Na
ocasiao em que participou do IIT Festival, Eric estava acompanhado de Jason Little, seu colega
de faculdade e conterraneo. Apos o festival Eric e Jason deram seus depoimentos a jornalista
Nana Vaz de Castro, e esses depoimentos focavam a habilidade de improvisar musicalmente no
choro e comparagdes entre o choro e o jazz. Além de ser um musico e estudioso do choro, esse
depoimento de Eric, em especial, fez parte dos meus primeiros questionamentos e foi discutido
com todos os entrevistados, inclusive com ele mesmo. Eric disse ter achado a improvisagdao no
choro “mais complexa, mais social, menos individual .

Pedro Paes nasceu em Brasilia, no ano de 1976. Morou quatro anos em Sdo Paulo, onde
iniciou o curso de violdo erudito, mas mudou-se para o Rio de Janeiro em 1998, concluindo o
curso na UniRio. Comecou a frequentar rodas de choro tocando violdo, mas, durante o curso,
aprendeu o clarinete como um instrumento complementar e, aos poucos, passou a dedicar-se ao
estudo do clarinete e do saxofone, instrumentos com os quais vem se destacando como solista e
contrapontista de choro nas rodas cariocas. E integrante do Sexteto Mauricio Carrilho e
participou de gravagdes de discos como “Callado, Pai dos Chordes", "Pedro e o Choro”, “Choro
Carioca, Musica do Brasil”, entre outros. Na Escola Portatil, é responsdvel pelo ensino do
clarinete.

Tiago Ramos nasceu no ano de 1979, em Carmo do Cajuru-MG. Iniciou seus estudos
musicais aos 7 anos no coral da igreja e, aos 11 anos, na banda (de retreta) municipal. Seu
primeiro instrumento foi o clarinete, mas aos 15 anos migrou para o saxofone afim de participar
de bandas de bailes e tocar na noite. Graduou-se como bacharel em saxofone em 2005 pela
UFMG. O trombonista Marcos Flavio, entdo professor nesta institui¢do, o incentivara a estudar e
pesquisar mais a respeito do choro. Tiago participou de diversos festivais de musica popular,
tendo aulas com Nailor Proveta, Mauricio Carrilho e Pedro Paes, por exemplo. Musico
profissional ha mais de 15 anos, j4 se apresentou com diversos musicos consagrados do cendrio
brasileiro.

Jonas Vitor nasceu em 1981 na cidade de Diamantina-MG, iniciou-se nos estudos
musicais na Banda Mirim Prefeito Antonio de Carvalho Cruz em 1993 e graduou-se em

Saxofone pela Universidades Estadual de Minas Gerais em 2008, sob a orientacdo do
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Professor Ivan Egidio. Em 2009 ganhou o prémio de melhor instrumentista pelo
BDMG Instrumental e, atualmente, desenvolve atividades pedagégica em Santa Barbara-MG,
além de participar ativamente do cendrio musical brasileiro e frequentar rodas de choro em Belo
Horizonte e nas cidades que visita.

Evandro Archanjo nasceu em 1983 e é natural de Diamantina-MG. E integrante do grupo
de choro Piolho de Cobra, que se apresenta regularmente em um estabelecimento de Belo
Horizonte chamado A Casa, no bairro Santa Efigénia, mas também ja atuou em orquestras e
bandas sinfonicas de Minas Gerais e Sdo Paulo. Evandro formou-se em flauta pela UFMG, sob a
orientacdo de Artur Andrés Ribeiro e Mauricio Freire Garcia e € hoje professor do Conservatério
Estadual de Musica Lobo de Mesquita e da Orquestra Jovem de Diamantina. Como parte de seu
estudo formal, participou de diversos festivais de musica pelo Brasil e pelo mundo; fez master
classes de flauta com Danilo Mezzadri (Brasil/EUA), Vieri Bottazzini (Itdlia/Turquia), Odette
Ernest Dias (Franga/Brasil), entre outros, e, de piccolo, com Gabriel Goiii (Costa Rica). Em 2005
e 2007, Evandro foi também vencedor do concurso Jovem Musico BDMG.

Esses sdo os chordes de hoje, frequentadores de rodas de choro e conhecedores dos
valores e significados que, contribuindo como sujeitos da pesquisa, nos ajudardo a compreender
o choro por uma perspectiva émica. Mas quem foram os primeiros chordes da histéria do choro?
Quais eram suas concep¢des? Em que ambiente cultural viviam? Estas questdes nos levam ao
primeiro capitulo, onde faremos algumas consideracdes histéricas na tentativa de esbogar o
ambiente social e cultural do Rio de Janeiro do século XIX. Assim poderemos tracar um perfil
daqueles musicos para que, a0 o compararmos com o de outros chordes da histéria durante a
articulacdo desta teoria, possamos imaginar o que seria de fato tradicional nesta cultura. Afinal,

desejamos aqui saber como um chordo “tradicional” improvisa.
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1. Consideracoes historicas

1.1. Sobre as origens do choro

Ja parece praxe iniciar a contextualizac¢do histérica do choro a partir de uma exposi¢ao de
possiveis origens do nome — se veio de uma corruptela de xolo (que seria uma danca ou baile de
escravos); ou dos choromeleiros (tradi¢do antiga de musicos que tocavam instrumentos de sobro
palhetados chamados genericamente de charamelas); ou, ainda, do cardter triste, ou melancélico,
da linha melédica ponteada nos borddes do violdao™.

No entanto, a origem da denominagdo em si ndo serd o foco da nossa contextualizacdo,
assim como também ndo serd nosso foco a andlise da musica [j4 concebida, performada ou
registrada]. O alvo de nossa reflexdo refere-se a concepgcdo tradicional dos sujeitos que
improvisam musicalmente no choro. Antes da origem da palavra, buscamos neste capitulo
compreender a origem do fendmeno choro, através de algumas personagens de sua histéria
social. Afinal, “nenhuma atividade, nenhuma forma de arte produzida pelo homem pode ser
compreendida sem considerar a visdo de mundo daquele que a produziu e daquele ou daquilo
para que ela foi feita” *.

A maioria dos estudos sobre o choro data sua origem em 1870 e o grupo Choro Carioca,
liderado pelo flautista Joaquim Antonio da Silva Callado Jr. (1848-1880), como um marco inicial
dessa histdria. Callado € por muitos considerado o primeiro chordo, ou “pai” do choro, além de
“criador” do regional — formacao orquestral tipica do choro, que consiste em um solista (flauta
ou bandolim), violdes e cavaquinho. No entanto, Adhemar NGbrega*® afirma que, naquela
década, ja eram comuns grupos como o Choro Carioca. Henrique Cazes"’ nos lembra também
que grupos formados por flauta, violdo e cavaquinho sdo encontrados onde quer que tenha
havido colonizagao portuguesa.

Além de terem se desenvolvido a partir das violas e guitarras portuguesas, francesas e
espanholas, o violio® e o cavaquinho eram instrumentos mais portiteis e economicamente
acessiveis, se comparados ao piano. O piano era um dos instrumentos preferidos pelos

compositores europeus no final do século XVIII, como Haydn, Mozart e Beethoven®. Por 1sso,

“ CAZES 1998, p.18; TABORDA 2010, p.137.

“ MONTEIRO 2008, p.30-31.

4 N6brega apud VERSONI 2000, p.7

T CAZES 1998, p.17.

* Um instrumento que, segundo Mauricio MONTEIRO (2008, p.289) esteve presente em praticamente todas as
classes sociais.

* Ibidem, p.282.
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para a alta sociedade carioca do século XIX, ter um piano em casa era um simbolo de status
social e cultural.

Segundo Monteiro’’, os hdbitos musicais da corte em Portugal, trazidos para as novas
instalacdes da corte no Brasil foram fundamentais para a construcao de um gosto musical no Rio
de Janeiro. Em meados do século XIX, a vida musical na cidade ja era bastante intensa, nos
teatros, nas ruas, nos botequins e nas intimidades dos saldes das casas de familia. E, segundo
Cacd Machado®', o que havia em comum com todos estes ambientes era justamente a polca, que
chegou ao Brasil em meados da década de 1840 e se expandiu como uma "febre", ao mesmo
tempo em que ocorria um processo de democratiza¢io do piano.

E natural também que, ao lermos sobre o fendmeno da chegada das dancas europeias aos
saldes do Brasil em meados do século XIX, incluamos equivocadamente nesta mesma leva a
polca, a valsa, a schottisch, as contradancas francesas e etc. Mas valsas e contradangas francesas,
por exemplo, ja eram executadas pelos barbeiros miisicos havia mais tempo™. A polca e a
schottisch sim: poderiamos considerar que chegaram em “meados” daquele século na cidade do
Rio — a polca em meados da década de 1840 e a schottisch em 1851, mais precisamente. Mas nao
foram ambas uma febre nos saldes e nos bailes. A mais popular, sem ddvida, foi a polca™.

A schottisch chegou no Brasil em 1851, apresentada nos teatros como "grande valsa
brilhante". Era mais dificil e virtuosistica que a polca e, por isso, surgiram cursos para quem
quisesse aprender a dancar a schottisch. Portanto, podemos deduzir que ela era uma danga mais
elitizada. Entretanto, apesar da sua musica ter se popularizado décadas mais tarde, com Anacleto
de Medeiros (que por sinal ainda nem havia nascido), a danca em si ndo o fora, porque, além de
ser mais dificil, era mais lenta e ainda de pares separados. Talvez por isso, ela fosse menos
atrativa que a polca, ndo fazendo muito sucesso nos bailes mais populares, pois as mogas e 0s
rapazes que os frequentavam buscavam, obviamente, o “contato”.

Além disso tudo, o tom das schottisches costumava ser menor (ao contrario da polca),
indo mais ainda contra o cariter alegre que atraia os frequentadores daqueles bailes. Quando
chegou por aqui, a schottisch era chamada de "a valsa nova da Rainha Victoria", mesmo sendo
quaterndria®®. Talvez fosse chamada de valsa pelas células de colcheia pontuada e semicolcheia

(bastante comuns em compassos compostos), ou pelos trés acentos métricos caracteristicos em

% Ibidem, p.92.

I MACHADO 2010, p.122-125.

32 Debret apud TINHORAO 1998, p.161.

>3 Valenga apud PEREIRA 2003, p.163-164.
>* SIQUEIRA 1970, p.162-163 e 168.
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schottisches gravadas pela Banda do Corpo de Bombeiros na Casa Edson. Mas € mais provével
que a chamassem de valsa pelo seu cardter: a schottisch era mais elegante que a polca.
Originalmente acompanhada ao piano, a polca logo fez sucesso entre as familias mais
ricas; esta danca de “par enlacado” era o que havia de mais atual em termos de cultura europeia.
Por ser uma dancga onde o homem podia “tocar a cintura da mulher”, a polca foi uma sensacao
para a juventude fidalga daquela época, que até entdo s6 conhecia as dangas coletivas e de pares
separados — como a quadrilha, a contradanca e o minueto, por exemplo. Naturalmente, esta
danca ndo passaria ilesa por maos brasileiras e muito menos pelos quadris, como afirma
Siqueira® ao sugerir que “as 'anquinhas' davam novos toques as dangas de saldo”.
[...] J&4 [em 1857] se podia reconhecer uma polca brasileira e uma estrangeira: as
européias eram alegres, graciosas porém as brasileiras possuiam, além disso, outros

atrativos, tinham toda sorte de procedimentos; procuravam fazer dancar mas de tal
. N P . 56
modo que se sentissem as tendéncias dos préprios dangarinos [...]

Ja na década de 1870 a polca estava se transformado em uma danga “mais compativel
com a indole do brasileiro™’. E, naturalmente, dos teatros aos saldes da distinta fidalguia e aos

bailes da Cidade Nova, no Rio de Janeiro, a polca ficou mais “atrevida”, influenciada pelo lundu,

8

. . . . 5 ‘ z
e deu origem ao que mais tarde chamariamos de maxixe™, “uma dansa de patuléa, com uma

musica, em compasso similhante ao da polka, mas de rythmos muito quentes e extranha

.. . . 5
lubricidade, mais accentuada pelos maneios dos pares” .

[...] o maxixe tomou este nome dum sujeito chamado 'Maxixe', que num carnaval, na
sociedade 'Os Estudantes de Heidelberg', dancou o lundu duma maneira nova", que teria
sido "provavelmente aprendida, ou imitada, dos bailes da Cidade Nova, e transmitida a
circulos mais amplos através dos clubes carnavalescos [.. .]60

Em determinado momento dessa histéria nao era mais possivel distinguir o que era lundu,
polca, ou polca-lundu. O lundu e a polca foram a base pro que viria a constituir a sonoridade do
tango brasileiro e do maxixe enquanto géneros musicais muitos anos mais tarde. Até meados de
1890, o maxixe era uma dancga realizada ao som de polcas, lundus, tangos, e das diversas
combinacdes destes nomes “quase tudo, enfim, que fosse escrito em compasso bindrio, tivesse o

andamento vivo e estimulasse o requebrado dos dancarinos através do 'sincopado””.’!

> Ibidem, p.42.

% Ibidem, p.112.

7 Ibidem, p.137; MACHADO 2010, p.127.

¥ SANDRONI 2001, p.69.

% ALMEIDA 1926, p.45-46.

% ANDRADE apud SANDRONI 2001, p.64.

' SANDRONI 2001, p.81; CAZES 1998, p.31; Béhague apud VERSONI 2000, p.11.
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“As dancas estrangeiras, difundidas e aculturadas no Brasil, haviam se nacionalizado e
[...] estavam vivenciando o resultado de um processo durante o qual haviam se influenciado
mutuamente e até se fundido, gerando um novo género, agora com nome em portugués” 62,
Assim compreendemos, como Versoni®, que “choro” seria “um nome genérico para designar
determinadas pecas instrumentais de compositores populares situados entre a segunda metade do
século XIX e as primeiras décadas do século XX”. De maneira geral, poderiamos até
compreender choro como a maneira de tocar as dancas européias e maxixe como a maneira de
dancar algumas delas (as de compasso bindrio)**.

Tudo isto nos leva a compreender que o ‘“tradicional” no choro seria justamente a
assimilacdo de diversas culturas, e em muito pelo fato dessa musica ter circulado em vérios
ambientes e classes sociais. Durante os primdrdios da histéria desse gé€nero, “os conjuntos
denominados choros estiveram entre os principais artifices das mudangas ritmicas sofridas pela

polca”65

. Mas quem sdo e de onde vieram estes musicos? Ha duas origens para os primeiros
chordes da histoéria do choro e, apesar de o choro ser um fendmeno essencialmente urbano, uma

delas € rural.

1.1. Sobre as origens social e cultural do chorao

Em meados do século XVIII houve um adensamento populacional nos centros urbanos e
uma consequente dinamiza¢do do comércio interno provocada pela corrida do ouro e dos
diamantes em Minas Gerais. E € neste cendrio que aparece a figura do barbeiro, que quando nao
estivesse fazendo uma barba, aparando cabelos, arrancando dentes ou aplicando sanguessugas,
podia, nos momentos de lazer entre um fregués e outro, praticar mdsica®.

Essa tradi¢do de barbeiros-cirurgides musicos, “polivalentes” nas habilidades manuais,
também teria sido importada da Europa. Na Inglaterra, por exemplo, eles tocavam também para
aliviar a dor de seus “pacientes”, utilizando a musica como uma espécie de anestésico®’.
Enquanto a mudsica dos choromeleiros era uma tradicdo rural sustentada quase que
exclusivamente por mao de obra escrava, os barbeiros sao um fendmeno urbano e, a0 menos em

parte, composto por escravos libertos ou urbanos, cujo fardo era sem divida mais leve.

62 VERSONI 2000, p.126-127

8 VERSONI 2000, p.4

% Valenga apud PEREIRA 2003, p.163-164

% SANDRONI 2001, p.103.

5 TINHORAO 1998, p.157-158; BRAGA 1998, p.101.
% MONTEIRO 2008, p.215.
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[...] Ao contrdrio dos mdusicos das fazendas, cuja finalidade, ostentacdo e deleite
pessoal dos grandes proprietdrios rurais, levava a preocupacdo orquestral, quase sempre
sob a direcdo de professores europeus, os barbeiros das cidades agrupavam-se sob a
direcdo de um mestre da sua condi¢do, produzindo em conseqiiéncia um estilo de
misica necessariamente mais esponténeo e popular [...]%

Portanto, a musica que estes barbeiros faziam — nio necessariamente no sentido de
compor, mas no sentido mais amplo de experienciar a musica que Christopher Small chamou de
musicking® — era esponténea e tinha um propésito diferente do daqueles escravos, que cantavam
para dar ritmo a sua labuta: os barbeiros faziam da miusica seu momento de lazer. E, por
exercerem uma das tUnicas profissdes “liberais”, eles até gozavam de certo prestigio entre a

populacdo que, de um modo geral, presenciava a olhos vivos o desabrochar de um novo sistema

econdmico [0 capitalismo]70.

N

[...] os barbeiros musicos, levados a entreter-se com instrumentos musicais em seus
momentos de dcio sem outro objetivo que a satisfagdo pessoal, passaram a formar seus
“ternos” para tocar nas festas de igreja movidos por uma tnica razdo: como a vida
social e religiosa da Bahia e do Rio de Janeiro comecava a exigir cada vez mais o
concurso de musica, eles descobriram que era possivel ganhar algum dinheiro com sua
habilidade, uma vez que ninguém os constrangia sequer 2 mudar de repertério [...]""

Estes barbeiros misicos divertiam a si € aos outros tocando valsas e contradancas
francesas em instrumentos de sopro e corda e “entoavam, as vezes, o lundu e algumas chulas
populares”’?. Assim como os choromeleiros, dos quais eram remanescentes’~, estes musicos
promoviam uma espécie de entretenimento publico entre os séculos XVIII e XIX. Eram
autodidatas e cultivavam aquelas musicas “de orelha”, executando-as “em verdade arranjadas a
seu jeito” — como na famigerada observacdo do pintor Jean-Baptiste Debret, em “Viagem
Pitoresca e Historica Através do Brasil” (1940)74.

Estes barbeiros miusicos, que “pareciam querer profetizar os futuros e inconfundiveis
choros cariocas”, nas palavras de Ayres de Andrade”, teriam entdo transmitido sua tradicao
musical aos mesticos da nascente baixa classe média urbana (constituida pelas primeiras
geragcOes de operdrios e funciondrios da moderna era urbano-industrial). Mais tarde esse grupo

social iria “inventar” o choro com seus grupos de pau e corda (flauta, violdo e cavaco). Mas,

% TINHORAO 1998, p.161.

% SMALL 1998.

O TINHORAO 1998, p.159-162; MONTEIRO 2008, p.214-215.
"I TINHORAO 1998, p.162.

"> TINHORAO 1998, p.161; KIEFER 1990, p.8.

* BOTELHO 2005, p.218.

" DEBRET apud TINHORAO 1998, p.161.

 ANDRADE 1967, p.10.
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antes disso, ainda em meados do século XIX as bandas militares j4 haviam superado as Bandas
de Barbeiros na funcdo de fornecer musica para as festas piblicas’®.

Os bailes na Cidade Nova e nos clubes carnavalescos das sociedades estudantis, que
comecaram a ganhar fama por volta de 1870, exigiam bandas de maior porte, com sopros e
percussdo, como nas bandas militares. Naquela época havia, no Rio de Janeiro, varios musicos
remanescentes dos batalhdes voluntdrios que se dissolveram apds o término da Guerra do
Paraguai. E, como a maioria destes musicos ndo tinha credenciais para lecionar musica
oficialmente, muitos sobreviveram tocando justamente em saraus, festas familiares ou bailes’’.

Segundo Fernando Binder, durante a nossa histéria o termo ‘“banda” foi usado
popularmente para designar tanto as bandas militares, como as conhecemos hoje, quanto os
ternos (ou tercos) dos barbeiros e dos choromeleiros do periodo colonial”®. Inclusive, um dos
instrumentos citados nos inventarios das igrejas, junto as charamelas que os jesuitas deixaram
pra tras, foi a sacabuxa, um instrumento antecessor do trombone, que inclusive ja era tradicional

. 7
dos choromeleiros europeus 2,

[...] Nas fazendas, as bandas de escravos foram avds das atuais Liras do interior, que
sofrerdo uma influéncia direta das organiza¢des musicais militares, principalmente no
que diz respeito a sua organizagdo e vestimenta, € menos no que diz respeito ao
repertério, apesar de terem neste sempre um bom dobrado [...]%

Deste modo, somos levados a acreditar que, apesar de as conexdes histéricas ndao serem
tdo claras e lineares, a tradicdo das bandas militares seja a herdeira mais direta dos
choromeleiros. Afinal, musicos de banda costumam, até hoje, saber ler e escrever e também
possuem bons “conhecimentos de solfejo e teoria da musica” como os choromeleiros daquela
épocagl, ao contrario dos barbeiros musicos que cultivavam sua musica “de ouvido”. Antes do
advento das bandas militares, os barbeiros eram praticamente os Unicos de seu tempo a fornecer
musica para as festividades populares.

[...] Se nas fazendas as bandas de escravos foram as avds das Liras das cidades do

interior, na cidade do Rio de Janeiro foi a musica dos barbeiros a mae do choro, avé do
regional das radios e bisavé dos conjuntos de bossa nova. [...]%

7 LINDLEY apud TINHORAO 1998, p.193.

77 SIQUEIRA 1970, p.122; TINHORAO 1998, p. 178.
78 BINDER apud BOTELHO 2005, p.218.

79 HOLLER 2005, p.62,64.

80 BRAGA 1998, p.57.

81 LANGE apud KIEFER 1982, p.15.

82 BRAGA 1998, p.58.
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Entdo, tanto as bandas militares quanto as Bandas de Barbeiros, seriam remanescentes
das bandas de escravos, os choromeleiros, que seriam os agrupamentos musicais mais antigos da
histéria do Brasil. Os grupos de pau e corda dos funciondrios e operdrios da crescente classe
média urbana de meados do século XIX, por sua vez, teriam herdado a cultura musical dos
barbeiros e também das bandas militares, que foi uma das instituigdes que mais teriam
“fornecido” musicos para os grupos de choro do Rio de Janeiro — como € possivel deduzir
fazendo um levantamento das profissoes dos antigos chordes citados por Alexandre Gongalves

Pinto, o Anima183, em suas reminiscéncias dos antigos chordes.

1.2. Sobre o ensino e a aprendizagem de miisica no Brasil

Desde fins da idade média o ensino de musica dividia-se em musica especulativa (mais
tedrica e analitica) e musica pratica. No Brasil colonial a musica especulativa (origens da teoria
musical moderna) era ensinada por mestres de capela nas matrizes e catedrais. Fora deste
ambiente geralmente ensinavam-se apenas nocdes bésicas de musica e leitura musical®.

Fernando Binder e Paulo Castagna nos dao conhecimento de alguns tratados sobre
musica escritos em portugués ainda no periodo colonial brasileiro — todos manuscritos, posto que
até 1808 era proibida a instalacdo de tipografias na América Portuguesa®. Os titulos de outros
tratados, também levantados por Binder e Castagna, sugerem [pelo idioma em que foram
escritos] que a maioria das obras que serviram de referéncia para os tratados brasileiros vieram
da Europa. Algumas delas, inclusive, tratavam da arte de acompanhar, e da arte do contraponto.

S6 em 1823 uma obra didatico-musical escrita em portugués foi impressa em terras
brasileiras. “A Arte da Miisica para o uso da mocidade brasileira”, por Silva Porto e Cia, foi o
primeiro compéndio de musica impresso no Brasil — e por “impresso” entenda-se “relativamente
disseminado”. Depois desta foram impressas ainda outras obras didaticas que, segundo Binder e
Castagna®, eram "voltadas a todas as 4reas de atuacdo dos musicos praticos e destinadas a um
publico mais numeroso e menos especializado".

Depois, foi a vez dos compéndios musicais de Francisco Manuel da Silva (autor do Hino
Nacional Brasileiro), impressos em 1832, 1838 e 1848, pela Tipografia Nacional. Os dois

ultimos, inclusive, indicavam no préprio titulo o uso para os alunos do Colégio D. Pedro II e do

¥ PINTO, 1936; TINHORAO 1997, p.118.
% BINDER e CASTAGNA 1997, p.17-18.
% Ibidem, p.4-5.

% Ibidem, p.20.
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Conservatério do Rio de Janeiro, respectivamentem. Esse material teria orientado o estudo
formal da miusica no Brasil durante todo o século XIX, e sé comecou a ser renovado a partir das
primeiras décadas do século XX,

Isso tudo nos sugere que os chordes da segunda metade do século XIX tiveram, muito
provavelmente, algum contato com estas teorias — se ndo diretamente, a0 menos indiretamente,
por meio de seus mestres [como o maestro Henrique Alves de Mesquita, e o flautista Joaquim
Callado, ambos alunos e professores do Conservatério de Misica do Rio de Janeiro em épocas
distintas].

Como podemos notar a partir de dados biogréificos de Callado, Mesquita e de nossos
entrevistados, muitos musicos da histéria do choro tiveram uma formacdo mista, entre a pratica
popular de acompanhar musicas de ouvido e o estudo formal e tedrico da musica. Mesquita, por
exemplo, nasceu no Rio de Janeiro em mar¢co de 1830 e morreu em julho de 1906. Quando
adolescente, assistiu o aparecimento da polca na cidade do Rio; comegou seus estudos musicais
com Desidério Dorisson e, em janeiro de 1848, estudou no Liceu Musical de Gioacchino
Giannini®’. Mas, em agosto do mesmo ano, Giannini transferiu-se com seus alunos para o
Conservatério de Musica (recém inaugurado por Francisco Manuel da Silva®, assumindo a
cadeira de Harmonia e Composicao.

Naquela época, estavam em voga nos teatros os sucessos da musica operistica italiana, a
qual Mesquita teve bastante contato acompanhando de perto as atividades de seu professor
Giannini — que era como seu mentor em teoria musical e composi¢dao, enquanto Desidério
Dorisson ainda o orientava no trompete. Ao final de 1853, Mesquita e seu colega de
conservatorio e clarinetista Antonio Luiz de Moura abriram sua prépria escola de musica, que
chamaram de Liceu Musical e Copistaria’'. Ambos ainda estudavam no Conservatério.

Em 1856, Mesquita se formou em contraponto e, como prémio pelo excelente
aproveitamento (patrocinado pelo entdo principe regente D. Pedro II), ganhou uma bolsa para
aprimorar os estudos na Europagz. Antes de partir para o velho mundo, onde ficou até 1866,
Mesquita ainda foi professor de Joaquim Antonio da Silva Callado Jr. [ou simplesmente Joaquim

Callado].

¥ ANDRADE 1967, p.240.

% BINDER e CASTAGNA 1997, p.20

% SIQUEIRA 1970, p.44.

% Ibidem, p.35; ANDRADE 1967, p.175-177.

! SIQUEIRA 1970, p.43-44.

%2 SIQUEIRA 1967, p.49; ANDRADE 1967, 267.
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Enquanto Mesquita estava na Europa, faleceram Gioacchino Giannini, em 1860, e
Francisco Manuel, em 1865. Mesquita foi nomeado, em 1872, professor interino da cadeira de
Rudimentos da Harmonia [sic] e Solfejo®, do conservatério. J4 eram professores nesta
instituicdo o seu amigo Clarinetista Antonio Luiz Moura, desde 1859, e seu ex-aluno Joaquim
Callado, desde 1871%*.

O maestro Anacleto de Medeiros, outro cinone do choro, também foi aluno deste
Conservatério em 1884. Anacleto de Medeiros, que nasceu na ilha de Paquetd em 1866 (ano em
que Mesquita voltava da Europa), foi aluno do clarinetista Antdénio Luiz de Moura e,
provavelmente fora aluno de Mesquita também, que assinou junto com Antonio Luiz a ata que
consta a conclusdo do curso de Anacleto em 1886”. Anacleto dirigiu outras bandas além da
famosa Banda de Misica do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro. Batista Siqueira o
considerou um "educador de massas".”®

Outro musico de banda importante da histéria do choro foi Irineu de Almeida, um dos
membros fundadores da Banda do Corpo de Bombeiros, onde atuava como oficleidista e
bombardinista sob a regéncia do maestro Anacleto de Medeiros. Apesar de também ser
conhecido como um dos pioneiros do trombone de choro, Irineu Batina, como era conhecido,
deixou sua marca na histéria do choro com os contrapontos ao oficleide’’, a partir dos quais
Pixinguinha teria desenvolvido no saxofone a linguagem dos contracantos de choro.

[...] Pixinguinha havia estudado com Irineu de Almeida (1873-1916), que se formou
“nos cursos de harmonia, contraponto e fuga do Conservatdério Imperial de Musica e

[que] dominava com maestria a arte do contraponto” % [...] De seu professor, Irineu de
Almeida (ou Irineu “Batina”), Pixinguinha assimilou o contraponto [.. .]99

Pixinguinha ndo inventou o contraponto no choro, mas “desenvolveu e estabeleceu um
estilo que influenciou a maneira de se tocar choro a partir de entdo, principalmente entre os
executantes de violdes de sete cordas”.'® Dino Sete Cordas também disse que ja fazia
contracantos, mas os contracantos de Pixinguinha o teriam inspirado a desenvolver uma

. . . C e 101
linguagem de contracantos mais cheios no violdo de sete cordas .

> E mais provivel que Baptista Siqueira estivesse se referindo a cadeira de Rudimentos de “Miisica” e Solfejo.
% SIQUEIRA 1970, p.147.

% Ibidem, p.160-162.

% Ibidem, p.167.

7 Instrumento precursor do saxofone, com 12 chaves, e bocal semelhante ao do trombone.

% PAES apud PELLEGRINI 2005, p.49.

% PELLEGRINI 2005, p.49-50.

' MAGALHAES 2000, p.38.

" Ibidem, p.39.
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[...] as gravacdes com Benedito Lacerda ocorreram em um momento em que
Pixinguinha andava esquecido no mercado musical, e em que o préprio Benedito o
substituira como o grande flautista do choro brasileiro. Essa [sic] informa¢des ajudaram
a compreender a apari¢do de contracantos tdo “cheios”, como diria Dino Sete Cordas,
tdo coerentes com a linguagem do choro e tdo duelantes com a melodia principal [...]""

Pixinguinha assimilou a linguagem de contracantos de Irineu Batina que, como Anacleto,
Mesquita, Callado e diversos outros personagens importantes da histéria do choro, teve em parte
um aprendizado musical formal promovido pelo Conservatério de Miusica do Rio de Janeiro,
fundado por Francisco Manuel da Silva e regulado diditica e pedagogicamente pelo seu
compéndio de 1848. Francisco Manuel, por sua vez, aprendeu musica com o padre José Mauricio
e o compositor austriaco Sigsmund Neukomm, discipulo predileto de Haydn. Tanto Neukomm
quanto José Mauricio carregavam bastante influéncia do classicismo europeu de Mozart, J.
Haydn e Beethoven.

O padre José Mauricio, por sua vez, figura importante do inicio do século XIX para a
histéria do ensino de musica no Brasil, estudara com mestres mulatos mineiros, como Salvador
José e Lobo de Mesquita, que pela proximidade com a musica religiosa teriam estudado a musica
especulativa que era em muito baseada naqueles primeiros tratados de musica encontrados no

Brasil, ainda no século XVII'®

. Dai a relacdo estreita dos conservatorios e “por tabela” do
choro, com a tradicdo musical europeia. E estas s@o apenas algumas conexdes histdricas
possiveis de se fazer na intencdo de compreender a origem dos processos de

ensino/aprendizagem dos primeiros chordes da historia.

1.3. Sobre a literatura diddtica nacional voltada para o estudo da improvisacao musical

Atualmente, a maior parte do material didatico disponivel para o estudo da improvisagao
musical refere-se mais 2 cultura do jazz'™ e, quando muito, da bossa nova (que talvez tenha sido
a cultura musical brasileira mais relacionada ao jazz americano). Baseados neles, os primeiros
métodos brasileiros de improvisacdo acabaram sendo construidos sobre aquele paradigma
jazzistico do qual falamos anteriormente, que encerra em si uma série de valores, como a énfase
no estudo da harmonia e de seu uso como ponto de partida para o desenvolvimento de uma

improvisagdo, por exemplo.

12 Ibidem, p.91.
' BINDER e CASTAGNA 1997, p.14-15.
' VALENTE 2009, p.8.
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Deste o final da década de 1980, uma das maiores referéncias para o estudo da harmonia
e da improvisagdo ao violdo no Brasil foi o livro de Almir Chediak, “Harmonia &
Improvisacdo” (1986). Na tultima capa de ambos os volumes (no verso dos livros), Hermeto
Pascoal diz que “este livro dd ao estudante (que queira estudar musica de verdade) a grande
oportunidade de conhecer o que hd de mais moderno, pratico e objetivo no campo da harmonia e
improvisacao”.

No entanto, curiosamente a harmonia aparece em primeiro plano, tanto na capa quanto no
interior das obras. Na verdade, diferentemente do que prefaciou o grande acordeonista Sivuca,
sobre este trabalho conter “aprofundados ensinamentos de técnica de improvisacdo” ',
“improvisacdo” de fato mesmo ndo aparece nem em segundo plano no interior da obra, que se
resume no estudo das relagdes harmodnicas.

Concordo com o autor quando diz que “o conhecimento da andlise harmonica d4 ao
estudante nao sé condi¢cdes de harmonizar e improvisar com maior consciéncia, como também

. . D - A Lo 5106
maior rapidez de raciocinio na transposicdo harmodnica de uma musica”

. No entanto, esta
supervaloriza¢do do estudo da harmonia sempre me pareceu mais tipica da concepgao jazzistica
de improvisacao. Esta impressao é reforcada na dedicatdria, onde Chediak declara, sem nenhuma
preocupacdo com a imparcialidade, que “a bossa nova foi o mais importante movimento da nossa
musica” '’ . E ao final, esta impressdao € confirmada em suas referéncias bibliograficas,
compostas quase que exclusivamente por métodos sobre a improvisacao jazzistica.

Daqui emerge outra questdo: se o foco material ou estético de uma improvisacao
jazzistica estiver de fato na harmonia — ou seja: na relagdo que cada nota da melodia improvisada
guarda com o acompanhamento harmonico — isto explicaria o uso dela como “ponto de partida”
em métodos de ensino da improvisacdo no jazz. Por outro lado, isto poderia denunciar uma
influéncia irrefletida destes mesmos valores nos métodos brasileiros, tornando-se uma espécie de
paradigma deslocado [do jazz para a musica brasileira].

A Arte da Improvisacdo (1991), do guitarrista Nelson Faria, é outro livro bastante
difundido sobre o assunto mas desenvolve um caminho um pouco diferente. E também focado no
estudo da harmonia, mas ji propde exercicios baseados no emprego de motivos idiomdticos em
determinadas passagens harmonicas. No entanto ndo faz nenhuma distincdo mais criteriosa
quanto as especificidades da improvisacdo em cada um dos diversos géneros que aborda. Os
exercicios e exemplos musicais de improvisacdo sao em sua maioria construidos com base na

relacdo escala-acorde, que prevé as escalas que podem ser usadas em cada acorde de um

195 CHEDIAK 1986, p.14.
1% Tbidem, p.141.
' CHEDIAK 1986, p.4.
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encadeamento e, portanto, também tem a harmonia por ponto de partida para o estudo da
improvisacao.

Em 1999, o flautista e saxofonista Mério Séve publicou o Vocabuldrio do Choro, uma
das poucas obras diddticas nacionais que demonstram algum interesse em aproximar as
metodologias de improvisacdo em voga a linguagem do Choro. Séve fala sobre “divisdes
ritmicas, acentuagdes e articulagdes do fraseado” e propde uma série de exercicios melddicos
“inspirados em frases musicais extraidas da obra de Pixinguinha ou de outros autores relevantes
do choro”, buscando desenvolver no leitor/estudante uma “intimidade com a linguagem do
choro” ', Ele também orienta o leitor a decorar os exercicioslog, postura bastante recomendada
a quem deseja improvisar no choro, como veremos mais adiante. No entanto, a teoria € sucinta e
a maior parte das paginas € reservada a partitura dos exercicios praticos.

Em 2006, Carlos Almada — também flautista — publica A Estrutura do Choro, que é um
livro bastante técnico também, como o Vocabulédrio do Choro de Séve, mas apresenta, além uma
fraseologia mais esmiucada de formulas de inflexdes melddicas, um estudo que abrange diversos
outros aspectos além da melodia do choro, como os referentes a forma, ao ritmo e a harmonia.
Muito importante é o fato de apresentar vdrias orientagdes especificas para o estudo da
improvisagdo. Mas, segundo o préprio autor, o livto é voltado ndo s6 para o estudo da
improvisac¢do, mas também para o arranjo € a composi¢ao tendo em vista que seu foco € o estudo
da linguagem, ou da estrutura do choro, como diz o préprio titulo. Almada também demonstra
uma preocupacao em distinguir a improvisacao no choro da improvisac¢ao no jazz, dizendo que

[...] a prética da improvisacdo no Choro tem ndo sé origem e propdsitos bem diversos
em relagdo ao Jazz, como € realizada de maneiras consideravelmente diferentes. Por ora
basta mencionar que a variacdo melddica, a partir de motivos ritmicos e contornos

caracteristicos, tem na composi¢do improvisada em choros um peso consideravelmente
maior. [...]110

Enfim, a partir destas consideracdes histéricas pudemos perceber (ainda que
superficialmente) que muito ja foi escrito sobre a improvisacdo musical na tradi¢do classica,
européia [como vimos no sub-capitulo anterior], e mais ainda sobre a improvisacdo no jazz
[como vimos nesse tltimo sub-capitulo]. E preciso agora produzir um conhecimento mais formal
e cientifico sobre a improvisac@o no choro, para que os valores e significados tradicionais dessa
cultura possam enriquecer o ensino desta habilidade em um contexto académico. E para isso
recorremos aos proprios chordes, pois sdo eles quem atribuem os valores e significados a esta

pratica no contexto do choro.

"% SEVE 1999, p.6-7.
' SEVE 1999, p.22.
"1 ALMADA 2006, p.4.
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2. Improvisaciao no choro segundo choroes

O significado de improvisagdo musical na nossa cultura [Ocidental] vem sendo
desenvolvido desde o século XV pela tradicdo cldssica. No inicio definia-se improviso em
oposi¢do ao conceito de “obra” acabada. As palavras contracantus e discantus designavam
igualmente outras vozes improvisadas sobre o cantus plenus da Idade Média'''. E os primeiros
manuais sobre algum aspecto do que compreendemos hoje por improvisacdo teriam sido
justamente aqueles que abordavam a pratica do contracanto ou contraponto ainda em suas
origens, e, portanto, datariam ainda do século IX. Mas s6 no século XVI teria surgido um
“método” de fato para se aprender a improvisar — naquela época, ja sobre um cantus firmus.

Ainda no século XVI teriam surgido outras obras tedrico-diddticas sobre as
ornamentacdes (chamadas na época de diminuicoes), que chegariam ao seu auge do
desenvolvimento nos séculos seguintes, durante o periodo Barroco. Com isso, uma nova forma
de improvisacdo se tornaria o principal elemento da préitica improvisatdria na cultura ocidental a
partir daquele século: as variacdes sobre temas''>. Mas no periodo cléssico, a quantidade e a
duracdo das improvisacdes passou a ser mais moderada, em contrapartida ao exagero do
barroco'"?

Os primeiros estudos académicos sobre a improvisacdo na musica popular sé teriam
ocorrido na década de 1960, com o advento da Etnomusicologia, e abordavam o jazz, a musica
artistica indiana e a musica iraniana. A partir deles, descobriu-se que nossa nocao de improviso
depende ndo s6 da nossa capacidade de diferencid-lo de algum modelo ou alguma obra pré-
composta, mas também de outras determinagdes culturais de quem percebe“4. Por isso, os
music6logos hoje tomam certos cuidados ao projetar esta nocdo em tradi¢des musicais nao-
ocidentais'"”.

Ao invés de definir a improvisacdo em oposicao ao conceito de obra, etnomusic6logos
tem preferido identificar o(s) ponto(s)-de-partida que cada cultura usa para desenvolver sua
improvisagdo. Mas pra isso € necessario acreditar, a principio, que improvisadores “sempre” tem
um ponto-de-partida, ou seja, alguma coisa sobre a qual improvisam, seja o préprio do tema,

. .. ‘. . 116
uma sequéncia de acordes, uma forma, ou um vocabuldrio de técnicas, de motivos etc .

"INETTL et. al. 2001 p.99-100.
"2 bidem, p.101-102.

'3 Ibidem, p.112.

" NETTL et. al. 2001, p.95.

"> Ibidem, p.99.

" NETTL et. al. 1998, p.13-16.
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A maior dificuldade em se elaborar uma lexicografia unica, que sirva para explicar a
improvisacao musical em diversos contextos, talvez esteja justamente na natureza generalizante
e cientificista deste tipo de obra [lexicografica]. De qualquer forma, a crenca nas possibilidades
de generalizagdo dos conceitos continua movendo a ciéncia até hoje, pois, por exemplo,
estimulam estudos de caso. Vejamos, entdo, a defini¢do proposta pelo New Grove Dictionary of
Music and Musicians.

[...] Improvisacdo. Criacio de uma obra musical, ou a versdo final de uma obra
musical, na medida em que for executada. Isso pode implicar a composi¢do imediata da
obra pelos executantes, a elaboracdo ou adaptacdo de uma estrutura ji existente, ou
qualquer coisa entre estas condicdes. De certa forma, toda performance envolve
elementos de improvisagdo, embora a maneira e a intensidade com que esses elementos

sdo tratados variem de acordo com o periodo e o local, e até certo ponto toda
improvisa¢do baseia-se também em uma série de convengdes ou regras implicitas

L.

Ao longo desta pesquisa veremos o que desta definicdo cabe ou ndo na concepcio de
improviso dos chordes tradicionais. O musico e estudioso do choro Henrique Cazes''"®, por
exemplo, afirma que neste género “o improviso acontece a todo instante, sem uma ordem pré-
estabelecida” e que “no jazz, a partir dos anos 30, o improviso é distribuido em chorus, de
duracdo determinada”. A mesma ideia, em esséncia, € sugerida por dois de nossos musicos €
estudiosos do choro entrevistados.

Pedro Paes (00:17:20): [...] na musica popular em geral a improvisacdo comeca desde
0 primeiro momento que a musica comecou até a tltima nota ou o dltimo acorde enfim,

e af isso se dd em vdrios niveis, em vdrios aspectos ali que estdo sendo improvisados em
maior ou menor grau |[...]

Pedro Amorim (00:03:38): [...] a improvisa¢do no choro acontece ndo s6 na melodia,
mas na harmonia e no ritmo também (né?). [...] a gente td tocando e a harmonia cada
hora ¢ feita de um jeito, o ritmo improvisa o tempo todo [...] [diferente de quando] um
cara improvisa e fica ali tocando e tal, ai depois que ele para de improvisar o outro
comega [...] no choro o improviso é uma coisa dindmica, que as vezes fica uma zona,
mas as vezes fica bom pra caramba (né?), esse improviso coletivo. Eu acho que isso é
uma caracteristica muito forte do improviso no choro [...]

Paes e Amorim percebem que, na musica popular em geral, o improviso acontece em
varios niveis — ou seja, aspectos, parametros [ritmo, melodia, harmonia, etc.]. E, apesar da
musica ser um produto coletivo, em uma roda de choro cada instrumentista acaba sendo mais
responsavel por um determinado pardmetro musical: violdes e cavaco pela harmonia, pandeiro e

outras percussdes pelo ritmo, obviamente, e bandolim, flauta e demais sopros pelas melodias,

"TNETTL et. al. 2001, p.94, traducio nossa.
'8 CAZES 1998, p.121.
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posto que estas sdo as naturezas destes instrumentos. Funcdes diferentes sugerem ndo sé
propositos diferentes, mas também tipos distintos de improvisa¢do. Vejamos entdo o quanto os

instrumentos podem influenciar na improvisag¢ao dos chordes.

2.1. A influéncia dos instrumentos no improviso dos choroes

As caracteristicas organoldgicas de cada instrumento normalmente influenciam no

improviso de um misico. O bandolinista Afonso Machado'"

acredita, inclusive, que “o tipo de
instrumento ird definir as frases melddicas do improviso”. Malgallha?les120 explica isso dizendo que
“as especificidades técnicas de cada instrumento podem influir na escolha dos procedimentos a
serem utilizados, além de permitirem a utilizacdo de efeitos timbricos particulares — como o

frulato na flauta e o trémolo no bandolim”.

Pedro Paes (01:24:30): [...] cada instrumento também tem uma linguagem especifica
(né?) [...] mas talvez isso seja um aspecto que extrapola o choro: o que € idiomédtico de
cada instrumento e o que se construiu através das geracdes de instrumentistas [...]

Ausier Vinicius (00:32:00): [...] Todos nés temos uma referéncia. [...] Eu gosto de
cavaquinho, [portanto minha referéncia é] Waldir Azevedo. Se eu tocasse bandolim
naturalmente eu ia escutar Jacob. Se eu tocasse clarinete, era o Abel Ferreira. [...] Boa
referéncia! [...]

Evandro Archanjo (00:45:20): [...] S6 o Altamiro Carrilho [...] j4 é uma Escola,
principalmente no meu caso, [posto que sou] flautista. Entdo, acabo entendendo até
mais por isso. [...] ouvir um flautista improvisar, pra mim, € mais jogo do que [ouvir]
um bandolinista [...]

Além dos aspectos organoldgicos de cada instrumento, outro fator que influencia nos
tipos de improviso realizados por cada instrumento € a histéria dos seus usos pelos proprios
musicos. Para Ingrid Monsonm, mais uma vez, “cada musico individualmente, tem suas proprias
idiossincrasias, peculiaridades e estilo. Em uma situagdo de improviso, é importante lembrar que
ha sempre personalidades musicais interagindo, nido apenas instrumentos ou alturas ou
duracdes”. Neste sentido, o instrumento assume mais de seu significado etimolégico: um “meio”,
uma “ferramenta” para interagir musicalmente. E dessa interacdo € que costumam surgir as

linguagens “especificas” de cada instrumento.

"”'SA 1999, p.58.
2" MAGALHAES 2000, p.32.
"I MONSON 1996, p.26, tradugio nossa.
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Pixinguinha, por exemplo, levou o improviso no choro a outro patamar, com seus
contrapontos cheios [subdivididos ritmicamente] ao saxofone 122 Mas como vimos nas
“Consideracoes historicas”, ele teria assimilado esta arte de improvisar contracantos de seu

. . . .1 12 . . L, . . 124
professor Irineu Batina, que tocava oficleide ' E por isso, como disse Mauricio Carrilho “*, o

saxofone tornou-se “o sucessor do oficleide nas bandas e nos choros”. O saxofone de
Pixinguinha, por sua vez, influenciou Dino a desenvolver sua linguagem de violao de sete
cordas.
[...] Dino, com seu ouvido atento, o seguia — como ele mesmo diz, “tudo o que ele
fazia, eu fazia”. Quando Pixinguinha deixou o Regional de Benedito Lacerda, Dino
ficou incomodado com a falta do peso dos graves do saxofone. Dino ja conhecia e
admirava o estilo seguro de “Seu” Tute, um dos pioneiros no violdo de sete cordas e, em

1952, inspirado nele, movido pela necessidade dos graves e pelas novas possibilidades
que ofereceria, encomendou o seu violao de sete cordas [.. .]125

“Foi assim, “tirando” [de ouvido] os violdes que ouvia no radio, admirando as
“baixarias” marcadas de Tute e imitando os contracantos de Pixinguinha, que [Dino]
desenvolveu sua linguagem ” 126 de violdo de sete cordas. Sendo um instrumento harmdnico e
responsavel pelo acompanhamento, o violdo ja cultiva a improvisacdo em diversos aspectos
[principalmente nas dimensdes ritmica e harmonica]. A influéncia daqueles contracantos mais
“cheios” de Pixinguinha, ndo alterou, portanto, o cardter do improviso ao violdo, mas sim lhe
acrescentou uma dimensiao melddica, com outro propdsito, outra fungdo e cariter de didlogo.
Como diz Monson,

[...] O instrumento pode ser citado na explicacdo das atitudes do musico, de seus modos
de pensar e de sua percep¢do musical [...] O instrumento de um miusico certamente

define o seu ponto de vista musical, mas esse ponto de vista em si € geralmente definido
~ . 127
em relacdo ao de outros instrumentos |[...]

Monson compreende que, em uma performance coletiva, a influéncia do instrumento na
improvisacao de seu executante depende da “func¢do” que ele ocupa na coletividade [e isto, por
sua vez, depende das circunstincias]. Por esta perspectiva da funcionalidade, Magalhdes'*® nos

afirma, mais especificamente, que “os tipos de improviso realizados por um solista costumam

22 MAGALHAES 2000, p.39.

' PELLEGRINI 2005, p.50.

12 Mauricio Carrilho apud CHEDIAK 2007, p.38.
123 PELLEGRINI 2005, p.50.

12 Tbidem, p.224.

' MONSON 1996, p.26-27, tradugio nossa.

' MAGALHAES 2000, p.31.
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diferir daqueles feitos por quem toca os instrumentos acompanhadores e, mesmo entre estes, as
improvisagdes também se desenvolvem por meios distintos”. Segundo o mesmo autor,
[...] Dentro do grupo do choro tradicional, existem os instrumentos solistas (que tocam
a melodia), os acompanhadores (que fazem a harmonia) e os ritmicos. Em realidade,
cada instrumento tem sua funcdo especifica dentro do grupo, e com isso, seus
improvisos tém também funcdes e cardteres diferentes. [...] as improvisacdes dos

instrumentos solistas geralmente sdo variacdes melddicas (ornamentos, apojeaturas,
: 12
grupetos, trinados, etc). [...] ?

Na informalidade de uma roda de choro, ndo é costume definir previamente quem ira
tocar qual parte, afinal trata-se de um encontro de musicos'*° e a orquestra¢do varia naturalmente
de acordo com a chegada e a partida dos participantes, além da funcdo de seus instrumentos. Isto
também vale para os violdes, posto que os violonistas de seis cordas podem também fazer
baixarias, mas com a responsabilidade de equilibra-las com a baixaria do sete cordas, com a
melodia do tema e com eventuais contracantos improvisados de outros solistas.

[...] Os grupos de choro, ou rodas de choro, sempre estiveram abertos a participacio de
outros instrumentos, a fun¢do deste dentro do grupo se baseava nio apenas com a sua
fun¢do mais tradicional, na verdade o instrumentista se adequava ao grupo tocando
conforme o que suas habilidades permitiam. Este ajuntamento desordenado de miisicos
traz a necessidade de cdédigos comuns e de um repertério conhecido, e, além disso,
exige do instrumentista uma flexibilidade de se adaptar a situacdo: tanto da
interpretacdo adequada ao local que se toca, quanto sobre sua fun¢do em relagdo a

instrumentacdo encontrada. A isto também podemos chamar de improvisagdo, no
131
contexto do choro. [...]

Enquanto esperam a proxima vez de solarem a melodia do tema, os solistas podem
eventualmente improvisar contracantos com a melodia. Mas da mesma forma que os violonistas
de seis cordas [em relacdo aos de sete], bons solistas sabem dosar seus contracantos
improvisados durante a performance para nao ‘“embolarem” com a melodia do tema e/ou
sobrecarregarem a musica de informacgdo. Esse revezamento entre os musicos ocorre para evitar
um desequilibrio textural [orquestral], e, geralmente, os participantes mais experientes, mais
conhecedores da linguagem, sdo os que primeiro acusam esse desequilibrio advertindo os menos
experientes a tocarem mais baixo e/ou em outra regido [tessitural] do instrumento.

E comum também — quando esse desequilibrio ocorre em fun¢io de uma “sede”

incontroldvel de alguns aprendizes por tocar — que os mais experientes suspendam

temporariamente sua participac¢do, até que os sedentos [ou “fominhas” como costumam ser

122  ALENTE 2009, p.48-49.
"0 LARA FILHO et. al. 2011, p.150.
T FALLEIROS 2006, p.55.
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chamados] se cansem ou queiram escutd-los [0os mais experientes] tocarem novamente. Afinal,
quando ha esse interesse do aprendiz em ouvir com atengao, ele naturalmente toca mais baixo ou
nem toca.

Acontece que ndo existe um nimero definido de participantes que garanta o equilibrio de
uma roda de choro. Respeitando-se o senso de oportunidade e a poténcia de cada instrumento,
uma roda de choro pode funcionar com quatro ou cinco violdes, dois pandeiros, enfim: vai
depender em muito da maturidade musical dos participantes e do equilibrio que eles desejam
promover entre o tradicional e o inovador. Se, como vimos anteriormente, ndo ha um momento
definido para a improvisacdo no choro é porque, ao que parece, os chordes diluem as
oportunidades de improvisacao em vdrias dimensdes.

Na dimensao das alturas, como sugere Valente (op.cit.), improvisam os solistas, que
usam daquela “flexibilidade ritmico-melddica”, da qual fala Eliane Salek'*’ e que Paulo S&'*
chamaria de “molho”; improvisam também o violdo de sete cordas e eventualmente o de seis e
outros solistas em contraponto com a melodia do tema. Na dimensdo das duracdes, ou seja, do
ritmo, improvisam quaisquer instrumentos em uma roda de choro'**, afinal este parimetro &
inerente em uma performance coletiva.

Na dimensdo da harmonia, costumam improvisar mais [no que tange a sugestdo
espontanea de variaches e embelezamentos harmodnicos] os violonistas, cavaquinistas e
acordeonistas, dentre os instrumentistas mais tipicos. Bons solistas também sabem sugerir
variagcdes harmodnicas em seus improvisos melddicos, e podem, eventualmente, se ajuntar em
naipes [geralmente sdo os sopristas que o fazem] para improvisar ataques de intervalos
harmonicos, como nas Big Bands [de onde, muito provavelmente, veio a inspira¢do pra isso].

Dois grandes representantes dessa pratica no choro sao o trombonista sergipano [radicado
no Rio] Z¢é da Velha e o trompetista Silvério Pontes, nascido no interior do estado do Rio de
Janeiro. A dupla teria sido carinhosamente apelidada por Mauricio Carrilho de “a menor big
band do mundo”. O trombone, por exemplo, € um instrumento muito versétil no choro, podendo
ser solista ou acompanhador, como contrapontista [ou “contracantista”]. Segundo Osmario
Estevam Jr.,

[...] os contrapontos nos graves sdo fundamentais para complementar as idéias
musicais. E a famosa “baixaria”, do violdo de sete cordas, oriunda dos contracantos das

2 SALEK 1999, p.65.
3 SA 1999, p.211.
" SALEK 1999, p.24.
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frases “bombardinisticas” executadas pelos instrumentos graves das bandas de sopros.

[.]'%

E de que sdo feitos estes contrapontos no choro? Em sua dissertacdo sobre a baixaria no
choro, Josimar Carneiro descreve uma série de subtipos de improviso melddico realizados pelo
violdo de sete cordas. A baixaria de ligacdo'*® (figura 1) serve para preencher a distincia entre os
baixos de dois acordes distintos com menos saltos (e portanto mais graus conjuntos). E a
mudanca de posigdo137 (figura 1) seria como uma baixaria de ligacao para conectar os baixos das
inversdes de um mesmo acorde. Ambas tem a fung¢do de tornar mais melédico e menos
monotono o caminho dos baixos, ainda dentro daquele propésito de embelezamento.

Ja uma preparacdo da 7° (figura 1) pode ser uma mudanca de posi¢cdo ou apenas uma
ligacdo'*®, mas que tenha como nota alvo o sétimo grau menor da dominante do préximo acorde.
Este procedimento possui, portanto, um propdsito de comunicagdo entre os musicos e estd
diretamente relacionado a habilidade dos chordes de acompanhar de ouvido. O tritono produzido
por esta 7* menor do violdo e pelas tercas maiores distribuidas entre os outros instrumentos [e
quase sempre na melodia] “salta aos ouvidos” treinados de cavaquinistas e violonistas
permitindo-os antever o préximo acorde [a partir deste que se transforma numa dominante].

A chamada ou virada'” (figura 1) serve para indicar a forma, introduzindo as partes
[secOes] com notas caracteristicas da dominante da préxima tonalidade (visto que
tradicionalmente cada parte de um choro € construida sobre uma tonalidade diferente). O
fechamento'*” também tem o proposito de comunicar a forma, mas ao contrario da chamada, é
construido sobre as notas da tonalidade, confirmando-a.

Em todos estes procedimentos, no entanto, a baixaria ndo precisa necessariamente se
relacionar com a melodia do tema, diferentemente da resposta, do contracanto e do
dobramento™"! (figura 1). Carneiro encara a resposta como uma baixaria em cardter imitativo
[com relacdo a melodia do tema] e chama de contracanto as “obrigacdes” do violonista de 7
cordas muitas vezes escritas pelos préprios compositores que conhecem a linguagem do
instrumento. E o dobramento tem por objetivo incrementar a textura da melodia do tema em uma
oitava mais grave, o que pode sugerir tanto o propdsito de embelezamento, quanto um caréter

competitivo [com a melodia do tema] dependendo das circunstancias.

33 ESTEVAM JUNIOR 2011, §1.
13 CARNEIRO 2001, p.23.

7 Ibidem, p.24.

"8 Ibidem, p.25.

9 Ibidem, p.26.

0 bidem, p.27.

! Ibidem, p.28-31.
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Figura 1 — Trecho de baixaria para “Chorando Baixinho”, de Abel Ferreira'*.

Enfim, vimos neste capitulo (ainda que superficialmente) que o instrumento pode
influenciar no tipo de improviso do chordo através das suas caracteristicas organoldgicas e da
histéria de seus usos [ou seja, de sua funcionalidade em uma performance coletiva]. Vimos,
inclusive, que essa funcionalidade [tocar a melodia, acompanhamento] depende ndao s6 do que
determina sua organologia [se € melddico, harmdnico ou ritmico], mas também das
circunstancias.

Até agora, contudo, ndo analisamos nada que dissesse respeito ao significado etimoldgico
de improviso. No decorrer desta dissertacdo veremos que, por vezes, os entrevistados falam em
improvisacio referindo-se aos diversos tipos descritos por Ocelo Mendonga '** em sua
dissertacdo intitulada “O violoncelo entre o choro e a improvisacdo”. Dentre estes
procedimentos, Mendonca fala sobre solos elaborados, semi-elaborados, improvisacao melddica

livre, variagdo melddica e também frases “pré-ensaiadas”. Poderia o uso de algo “pré-ensaiado”,

memorizado, ser de fato improvisado? Vejamos a seguir.

2.2. Imprevisto ou Preparado? A etimologia submetida ao contexto

Segundo o Diciondrio Online de Etimologia [Online Etymology Dictionary] de Douglas
Harper, a palavra “improvisation” teria sua origem na palavra latina improvisus, que significa

im.pre.visto, ndo esperado. No diciondrio Aurélio, da lingua portuguesa, improviso significa

4> Exemplo composto a partir dos tipos de baixaria descritos por Josimar Carneiro (op.cit.).
> MENDONCA 2006 p.94-98.
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“Repentino, subito, [...] produto intelectual inspirado na prépria ocasido [...] sem preparacao, de
repente”'**. O que destes significados serviria 2 uma concep¢io mais tradicional de improvisacdo
no choro? Ao que tudo indica, a resposta depende do contexto. Vejamos:

Gelson Luiz (00:28:00): [...] Improvisar € criar na hora, fazer de repente. E océ pode

fazer estes "repentes” a partir de temas. [...] ai vocé vai recriar o tema, com
ornamentacdes, ou com frases, substituicdes do fraseado [...]

Pedro Amorim (00:05:50): [...] esses livros tipo Real Book, [...] o cara estuda aquelas
frases, estuda aquelas variagdes dentro daquele campo harmdnico. Ai, quando aparece
aquele campo harmonico, ele sai repetindo aquilo. [...] E os caras muitas vezes ndo tem
nem nog¢do de que isso ndo é improvisar. Mudou um pouco o sentido da palavra, né?

[...]

Silvio Carlos (00:24:40): [...] muitos métodos te ddo alguns macetes de improvisagio
[...] uma coisa pronta que vocé vai querer aplicar aquilo no choro, por exemplo. E vocé
ndo pode “aplicar’: vocé tem que conhecer o que que € aquilo, porque cada choro é um
choro, tem a sua particularidade [...]

A improvisacdo praticada por chordes tem, portanto, a “subitaneidade” (encontrada na
maioria das lexicografias de improvisagdo) como caracteristica, pois segundo Gelson Luiz,
“improvisar € criar na hora, fazer de repente”. E, como a ideia de re-criacdo, em si, prevé uma
relac@o entre o que serd criado [improvisacdo] e o que fora criado anteriormente [tema], Gelson
acaba refor¢ando a ideia de que, além de subito, o improviso deve ser feito “a partir de temas”.

Ja Pedro Amorim e Silvio Carlos, ja recorrem a definicdes “negativas” — que define algo
através do que este algo ndo € — ao nao considerarem improvisacdes: a) a reproducio planejada
de frases previamente estudadas, ou b) a aplicacdo de qualquer coisa pronta, “maceteada”.
Outros exemplos de definicdes negativas sdo, por exemplo, a dos tributdrios da art music — que
concebem a improvisacao através da auséncia de um planejamento preciso145 — e a da prépria
etimologia de improvisacdo que sugere uma im.previsao.

Para Silvio, no entanto, a0 mesmo tempo em que o improviso em choro nido pode ser
baseado na aplicagao de uma coisa pronta, em outros contextos, como os de gravagao em estidio
ou apresentacdo [show], o musico deveria até mesmo prepard-lo anteriormente. De inicio,
tendemos a classificar isto como uma “incoeréncia” no discurso. Mas, se levarmos em
consideragdo que a maioria dos métodos de improvisacao aos quais ele ird se referir fora escrita
por estudiosos do jazz, chegaremos a conclusao de que a “coisa pronta”, oriunda destes métodos,
ndo serviria de todo ao estudo formal da improvisacdo no choro, justamente por dizer mais

respeito a linguagem do jazz e ndo do choro.

'* FERREIRA 2001, p.378
S NETTL et. al. 1998, p.7.
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Silvio Carlos (00:11:30): [...] se vocé vai gravar, se vocé vai fazer uma apresentagio,
[...] prepare o improviso. [...] Porque, apesar do choro ter essa caracteristica da roda,
e de repente vocé pode se atrever a fazer algo subitamente, o que € muito legal, [...]
nem tudo aquilo que vocé faz naquele momento é o melhor que vocé pode fazer. [...]
“se eu vou fazer os baixos, eu quero escutar a melodia, [porque] eu tenho que fazer os
baixos em cima [da melodia]" [...]

Nestes contextos (de gravac@o ou apresentacdo), Silvio prepara seus improvisos numa
maneira de evitar o risco — que segundo Nettl'*® seria um componente tipico da improvisacdo —
de ndo fazer os baixos “em cima” da melodia [ou seja, ndo dialogar com a melodia do tema].
Mas o risco é um componente essencial da improvisagdo [em seu significado etimoldgico], e a
sua eliminacdo reflete uma hierarquia de valores que, no choro, submete o significado de
improviso a outro propdsito que nao o de fazer algo de subito, necessariamente.

Segundo o bandolinista e chordo carioca Joel Nascimento o proprio Jacob do
Bandolim, uma das maiores referéncias em choro e improvisa¢do, também costumava ensaiar
seus improvisos antes de grava-los ou de tocar em um show. Nestes contextos, Jacob, assim
como Silvio, abria mao de criar algo subitamente em funcdo de um propdsito 8 a0 que tudo
indica, maior: o de embelezamento. Isto revela em ambos [Jacob e Silvio] uma “preocupacdo em

5 149

idealizar o resultado sonoro” ", pois veja como Jacob se coloca a respeito disso em depoimento

ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, em 1967, dois anos antes de falecer:
Jacob do Bandolim: [...] eu improviso quando interpreto, mas improviso ndo com o
desejo de improvisar, mas sim, de aumentar a gama, aumentar a faixa do sentimento
daquilo [...]. Entdo ndo é o desejo de improvisar, de ser original, é de encontrar dentro
dessas frases uma riqueza tal que me da capacidade, ela que me da capacidade, essa

capacidade ndo é minha, é que a composic¢do € tdo bem feita, € tdo sutil, € tdo requintada
em todos seus detalhes, que me dé possibilidades indmeras [...]"

O préprio Pixinguinha preconcebia os contracantos que iria gravar, mas improvisava
variagdes destes. “Isto nao significa necessariamente que, nas rodas de choro, Pixinguinha
também concebesse previamente seus contracantos”, como ressalva Magalhdes 51 Detalhe
importante € que, nesta fala de Jacob, o propdsito de embelezamento surge em oposicdo ao

“desejo de ser original”, de criar uma coisa nova. Afinal, repeti¢do, “seja ela de pequenas células

Yo NETTL et. al. 2001, p.95.

147 Joel Nascimento apud CORTES 2006, p-27.
148 ALMADA 2006, p.4

149 CORTES 2006, p.27.

"% Jacob do Bandolim apud CORTES 2006, p.26.
I MAGALHAES 2000, p.91
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da melodia ou criadas a partir da melodia”, e imitacdo sdo procedimentos tipicos da
improvisacdo no choro'?.

Portanto, esse propdsito de embelezamento emerge do depoimento de Jacob, quando ele
se refere a musica como sua fonte de inspiracdo, como sua musa, “que € tdo bem feita” que
possibilita, que lhe “d4 capacidade” para improvisar e aumentar sua “faixa do sentimento”, ou
seja, enriquecé-la, embelezd-la. Segundo Ronaldo do Bandolim'*®, Jacob “pensava em beleza
artistica, plastica, beleza, beleza como solista, na beleza do grupo tocando”. Por este propdsito,
enfim, o improviso no choro nem sempre estaria relacionado a uma cria¢ao subita e imprevista

154

como sugerem as lexicografias apresentadas anteriormente. Segundo Paulo S4™", “o chordo

retém em sua memoria as variagdes que ele proprio fez para este ou aquele choro e as aplica em

certos trechos do tema”.

Silvio Carlos (00:39:20): [...] na condu¢@o normal do sete cordas (ndo durante um solo
de baixaria improvisado), nds também temos que ter alguns macetes, algumas ideias
prontas [...] Se eu tenho uma frase pronta pra tocar nesta musica, eu posso, de
repente, colocar naquela outra musica. [...] Este reaproveitamento € comum tanto numa
fase de aprendizado ou quando o violonista ainda ndo estd familiarizado com a musica,
ou nao ter ainda feito estudo prévio. [...] Eu faco isso de forma consciente, mas quem
estd escutando pode nao perceber (entendeu?) [...]

Tiago Ramos (00:12:30): [...] Quando eu improviso, no choro, eu guardo umas frases
na manga. [...] A primeira pessoa que eu vi fazer isso foi o Alaécio Martins [...]. Eu
percebia que sempre que voltava no terceiro “A” do Flamengo ele tocava uma citagdo
do Brejeiro, e eu achei isso bacana [...]. O Proveta [Nailor Azevedo] eu ja percebi que
usa trechos de outros choros, como citagcdes durante os improvisos, alterando uma nota
ou outra pra caber dentro da harmonia [...] 155

Vemos que Silvio também tem consciéncia de que a no¢do de improviso € subjetiva e
que, para ser capaz de conseguir “prever’ o que era pra ser imprevisto, um ouvinte teria que
saber tocar 7 cordas e ter as mesmas influéncias musicais que ele. Por isso, hd uma grande
chance da maioria dos ouvintes ouvir suas frases prontas como algo “novo”, por serem diferentes
do tema. Mas se, por outro lado, o ouvinte re-conhece algo na improvisagao isto o levaria a
interpretd-las como citagdes, o que segundo Tiago, também seria algo “bacana” de se usar em
improvisos. Enfim, a percep¢do de que algo teria sido memorizado (preparado) ou imprevisto
156

também depende, em grande parte, da cultura e do conhecimento prévio de quem percebe

nao determina necessariamente a auséncia de improviso.

32 SALEK 1999, p.67-68.

133 Ronaldo do Bandolim apud Deo Rian, in: CORTES 2006, p.27.

34 SA 1999, p.64.

'35 Em conversa mais recente, Tiago me disse que Alaécio, por sua vez, se inspirou no flautista Nilton Moreira

Junior, colega em comum dos dois.
BONETTL et. al. 2001, vol.12, p.95-96.
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[...] Entendendo-se o ato da criagdo como o trazer a existéncia algo novo, [...] esse
novo somente poderd ser compreendido num determinado contexto sdcio-cultural:
aquilo que pode ser considerado como uma nova composi¢do poderd ser entendido, num
outro contexto como uma mera repeticdo ou variagcdo. Avaliar o grau de inovacdo é
tarefa dificil. A maneira de interpretacdo de um determinado contexto musical podera
causar numa platéia diversa culturalmente a impressdo de permanente inovacio ou soar
ao ouvinte que desconheca a linguagem como algo repetitivo e monétono. E a
diversidade cultural determinando a no¢do de criacdo musical. [...]"’

O violonista Dino Sete Cordas teria confirmado a Alexandre Caldi que, nas gravagdes da
dupla Pixinguinha e Benedito Lacerda, “era tudo improvisado” porque “nao tinha nada escrito”,
ou seja, porque nao usavam partitura. E Pixinguinha teria dito a Herminio Bello de Carvalho, em
entrevista ao MIS, que os Oito Batutas ndo faziam uso de partituras e, por isso, Herminio teria
lhe perguntou: “Era na base do improviso [entdo]?” E Pixinguinha respondeu: ‘“Nao. [Era]
Ensaiado” "%,

Analisando a semantica das falas de Pixinguinha e Dino, Magalhaes acabou considerando
que Pixinguinha e Dino tinham concepgdes diferentes de improvisacdo, porque usaram
parametros diferentes. Por outro lado, a partir da pragmaética [que leva em consideragdao o
contexto e a intencdo da fala'>] nesta resposta de Pixinguinha, podemos inferir que, talvez, ele
tivesse em mente significados pejorativos de improviso [como, por exemplo, “feito de dltima
hora”, ou “nas coxas”]. E provavelmente por isso ele negou haver improvisacdo nas
performances dos Oito Batutas.

A ideia de ensaio, que Pixinguinha contrapde a de improviso, em si sugere uma pré-
determinac¢do, ndo escrita, mas memorizada. E, por isso, ainda parece correto afirmar que tanto
Pixinguinha quanto Dino compreendiam a improvisagdo através de uma defini¢do negativa, pela
auséncia de pré-determinagcdo. Mas é justamente a memoria que permite a existéncia de uma
linguagem e, por consequéncia, de uma tradi¢do [seja ela musical ou verbal]. Isto sugere que ela
deva ser constantemente acionada durante a performance musical. Para Falleiros,

[...] O sentido de espontineo presente na improvisacdo musical ndo deve ser lido
literalmente como um fazer musical que acontece puramente ao sabor do acaso, ao
menos quando referente ao objeto de nossa pesquisa. Na verdade, estd longe disso.
Apesar de a indeterminacdo, em niveis distintos, ser aquilo que une os diversos
conceitos sobre improvisagdo, nas mais distintas épocas e culturas, neste caso, ela ndo

se trata de uma indeterminagdo qualquer ou total, mas sim apenas da indeterminagdo de
parimetros especificos em detrimento a outros que se mantém estaveis. [...]'*"

5T SALEK 1999, p.21.

8 MAGALHAES 2000, p.23.
% MARCONDES 2000, 41-42.
1 FALLEIROS 2006, p.45.
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Respondendo a questdo levantada ao final do capitulo anterior, o uso de uma frase
memorizada, mesmo em um momento predeterminado, poderia sim ser improvisado, na medida
em que esta memorizacdo represente a predeterminagdo de alguns parametros apenas (como as
alturas da melodia, por exemplo). Afinal, uma improvisacdo inteiramente espontanea tende a
soar incoerente'®’. Desta maneria, o chordo pode gozar de espontaneidade na interpretacdo de
outros parametros, como ritmo melddico, ritmo harmdnico, dindmica, timbre, etc.

Gelson Luiz (00:35:30): [...] esse improviso nem sempre vem em forma de notas: ele

pode vir em forma de dindmica. [...] Se océ faz altera¢des de dinamica no decorrer da
performance cé ja estd improvisando [...]

Ausier Vinicius (00:27:40): [...] faz igual o Epoca de Ouro, cé d4 aquela abaixada, né
[...] aquela dindmica, né [...] isso pra mim é um improviso maravilhoso [...] tem hora
que as pessoas vao conversando e eu toco mais baixo, [e como] parece que apagou o
som, todo mundo cala, ai nés levantamos de novo |[...]

Conforme vimos anteriormente, em contextos de gravacdo, o improviso poderia [segundo
falas de Silvio e Jacob, Dino e Pixinguinha] ser preparado ou ensaiado, ou seja, submetido a um
proposito de embelezamento. Neste propdsito estd implicito que a melodia do tema € o centro
das atengdes. Por isso, a criac@o de algo “novo”, diferente do tema [previsto pela escrita], pode,
no choro, estar relacionada a “novas maneiras” de re-produzir esta melodia [ou seja, de
interpretd-la].

A ocasido [das pessoas estarem conversando] também inspira '®* Ausier a fazer
“alteracoes de dinamica no decorrer da performance”, como havia dito Gelson. E, se depois que
“todo mundo se cala”, Ausier retoma a dinamica, isto significa que houve uma comunicagdo, que
parece surgir como outro propésito163 da improvisacdo no choro. Esse propdsito estd ligado

diretamente a metafora da musica como linguagem e do improviso como conversacao.

2.3. Improviso como conversacao

Miisicos e estudiosos do choro costumam recorrer a uma série de distincdes metaféricas
entre os modos de pensar e agir do chordo e do jazzista, muito provavelmente devido aquele
generalismo tipico de métodos de improvisacdo que se enquadram no paradigma jazzistico do

qual haviamos falado nas “Questées preliminares”. No entanto, no que se refere aquelas

1! Kernfeld in: NETTL et.i al. 2001, p.130.
'2 FERREIRA 2001, p.378.
15 ALMADA 2006, p.4.
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analogias entre improvisacdo musical e conversagcdo, os discursos de jazzistas e chordes sdo
bastante semelhantes. Veja:
Pedro Amorim (00:11:40): [...] me veio agora aqui uma comparagdo interessante. A
gente td conversando (né?). E a conversa é improvisada. Entdo a gente usa o

vocabuldrio que a gente tem, a gente usa o conhecimento que a gente tem de gramatica
[...]. Quando vocé tem um bom vocabuldrio voc€ improvisa melhor. [...]

Tiago Ramos (52:20): [...] no choro um t4 tocando a melodia, o outro vem fazendo
contraponto sem ter nada combinado, [...] ai vocé faz uma segunda voz, o outro comeca
a fazer variacdo, vocé vai e entra com ele [...]. E mais [como] um didlogo [...].

Como Pedro Amorim e Tiago Ramos, o contrabaixista Richard Davis, um dos jazzistas
entrevistados por Ingrid Monson em sua pesquisa, também ilustra como ocorre essa interagao
musical durante uma improvisacao no jazz dizendo “é como uma conversa onde... alguém cria
um motivo melédico ou ritmico e a banda capta isso” '®*. O baterista Ralph Peterson Jr., outro
dos entrevistados desta autora, também usa esta analogia para explicar este tipo de interacao,
dizendo

[...] muitas das vezes, quando vocé€ entra em uma conversa musical, uma pessoa no
grupo ird estipular uma ideia, ou o inicio de uma ideia, e outra pessoa ird completd-la ou

interpretd-la a seu modo. Entdo, a conversa acontece em fragmentos que vem de
. . 165
diferentes partes, diferentes vozes |[...]

Destes quatro musicos citados, Peterson € o tinico que desenvolve uma metéfora, de fato,

ao ndo usar [nem deixar subentendida] a conjun¢do subordinativa comparativa “como”, pois a

palavra “conversa” refere-se estritamente a uma comunicagdo “verbal”. No entanto, todos usam

esta analogia com o propdsito de ilustrar a interacdo comunicativa que acontece de maneira

espontanea numa performance coletiva, além da sociabilidade na criacdo e no desenvolvimento

das ideias musicais em jogo. O saxofonista Jonas Vitor e o flautista Evandro Archanjo explicam
como essa interagao ocorre na pratica dizendo

Jonas Vitor (00:22:10): [...] se eu for, por exemplo, o dltimo da turma a improvisar eu

uso bastante coisas que ja aconteceram nos choruses de improviso de outras pessoas; eu

tento perceber o que eles usaram [...] tento colocar mais alguma coisa, além do que eles
jé colocaram, tento continuar a ideia que eles comegaram [...]

Evandro Archanjo (00:04:00): [...] Se a gente estd conversando, como agora, vocé
fala uma coisa e eu concordo ou discordo. Na muisica, acontece a mesma coisa. [...]

1% Richard Davis apud MONSON 1996, p.76, tradugio nossa.
19 Ralph Peterson Jr. apud MONSON 1996, p.78, traducio nossa.
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Quando Jonas fala em continuar a ideia e Evandro em concordar ou discordar delas
durante uma improvisacao, fica implicita a nocao de que eles o devam fazer imprimindo coesao,
de alguma maneira, em seu discurso musical. E coesdo, por sua vez, € um conceito basico (mas
ndo exclusivo) da linguistica, que remete as ideias de conexdo, ligagdo ou harmonia, entre as
falas (ou entre as “partes”, “fragmentos”, “vozes”, como Peterson havia colocado). E até mesmo
para discordar de algo teriamos de retomar este algo em nossa “fala”, ou seja, referencia-lo.

Pedro Amorim (00:10:40): [...] vocé pode até sair eventualmente, sair completamente
[...] mas eu acho que tem que ter uma referéncia a ideia da musica. Se ndo também fica

uma pelada sem regra nenhuma né, que af vale fazer falta, vale pegar com a méao [...];
ndo adianta vocé ficar repetindo escala ou fazendo efeitos né [...]

Neste sentido, para que haja uma interacdo musical coesa entre os participantes de uma
performance “improvisada”, um dos artificios seria utilizar “coisas que ja aconteceram”, como
disse Jonas, ou, em outras palavras, referenciar os “assuntos musicais” que estiverem em jogo
naquela performance. Assim, parafraseando Mercedes Sanfelice Risso, esta “recorréncia da
informacao” funcionaria como um “fator de coesdo” durante um didlogo musical improvisado.
Segundo esta autora,

[...] as circunstancias préprias de producdo do discurso oral ou, mais precisamente, a
imprevisibilidade decorrente do grau reduzido de planejamento prévio de uma
conversacdo e a conseqiiente necessidade de monitoragdo continua sdo fatos que

certamente favorecem o constante retorno ao ja dito, como estratégia articuladora do
discurso e facilitadora da intera¢cdo comunicativa. [.. .]166

Esta ideia de coesdo musical estd subscrita em outros trechos dos depoimentos de Jonas
Vitor e Pedro Amorim que veremos a seguir. Mas antes € preciso ressaltar que ambos irdo se
referir a criacdo de solos improvisados. Na alegoria da musica como linguagem, a capacidade de
desenvolver um solo musical equivaleria a capacidade de desenvolver um discurso ou mondlogo,
e, para desenvolver um mondlogo, o orador necessita dispor de habilidades sensivelmente
diferentes daquelas exigidas em um didlogo. Mas € 16gico que tanto o musico quanto o orador
devem dominar o vocabuldrio e a gramdtica de suas linguagens para tocar ou dizer alguma coisa
com “‘sentido”.

Jonas Vitor (00:12:20): [...] eu tento a0 maximo pensar em variacdo do tema e que o
solo tenha um sentido, tenha inicio, meio e fim [...], como um discurso [...]

Pedro Amorim (00:12:30): [...] Por isso que € legal a gente se prender bem a esse
aspecto da criacdo melddica de uma frase que tem um sentido, que tenha comego meio e
fim [...] [O Abel Ferreira] fazia frases melddicas bonitas [...] frases que vocé sai

1% RISSO 1990, p.76.
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assoviando depois (sabe?) [...] e pra fazer isso voc€ precisa conhecer muita misica,
vocé precisa ter um vocabuldrio muito grande [...]

Para que uma improvisacdo em choro faca sentido [tenha uma “semantica” ou, em outras
palavras, transmita significados] € necessario que ela também tenha um sentido [uma direcdo,
um inicio ou comego, um meio e um fim] como sugerem Pedro Amorim e Jonas Vitor. Esta
alegoria nos sugere que os elementos do “léxico musical” do choro devam estar ordenados em
uma sintaxe, outro conceito que tomamos emprestado da linguistica, e que originalmente diz
respeito a ordem das palavras em uma frase e das frases em um texto.

Na musica, esta no¢do de sintaxe representaria tendéncias sobre as maneiras com que 0s
compositores de um determinado género musical costumam articular uma ideia musical a outra,
que podem ser encontradas no repertério de cada género musical. E por isso é necessdrio
conhecer muitas musicas, como sugere Amorim. Quanto maior for o vocabuldrio musical do
chordo, maior serd também seu conhecimento da sintaxe do choro, ou seja, das diversas maneiras
de ligar as ideias em mondlogos e didlogos musicais improvisados.

Numa improvisa¢cdo como didlogo ou conversacdo, um musico pode responder de
maneira imprevisivel [por isso improvisada], mas ainda em harmonia [fraseologicamente
coerente] com o que foi tocado anteriormente e € isso que talvez transmita a sensacao da coesao.
Isto equivaleria a “falar a coisa certa na hora certa”. Para Eliane Salek,

[...] Esse senso de oportunidade € resultado de uma interiorizagdo e maturidade que
permitem o didlogo, ao invés do constante mondlogo, mantendo aceso o espirito critico:
a improvisa¢do pode fracassar por excesso de censura ou de complacéncia. E ainda

tornar-se rigida e fria ao abdicar dessa interiorizacdo em favor de sistematizacdes
metodoldgicas como os clichés jazzisticos. [...]""’

Assim como nossa capacidade de escrever relaciona-se diretamente com nossa memoria
de tudo que por ventura ja tenhamos lido, nossa criatividade para improvisar uma melodia esté
também diretamente relacionada a tudo de musical que por ventura ja tivermos ouvido,
experimentado. Por isso a improvisagdo em uma performance coletiva estaria mais para uma
interacdo comunicativa [o que reforca a metdfora da musica como linguagem] e ndo apenas uma
interacdo qualquer, como aquela descrita pelo principio da acdo e reacdo na 3* Lei de Newton.

Diferentemente do que € descrito pela lei de Newton, em uma improvisacio como
didlogo (fendomeno que envolve toda a complexidade de uma interacdo humana), um estimulo
musical ndo provocard necessariamente uma reagdo “oposta” e “de mesma intensidade”. Mais

que responder ao estimulo da outra, uma interacdo comunicativa deve de estar conectada a outras

' SALEK 1999, p.25.
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falas, seja complementando-as ou questionando-as. E justamente pela natureza intersubjetiva a
complexidade de uma improvisagao como didlogo € proporcional ao nimero de participantes.
Enfim, para falar (tocar) algo que faca sentido para os outros € necessdrio prestar aten¢ao
ao que os outros estio falando (tocando) ou ja falaram (tocaram), caso contririo o que era pra ser
um didlogo corre o risco de se tornar uma série de monélogos intercalados. Por isso, ouvir com
atencdo € primordial tanto em uma conversa quanto em uma performance improvisada. Segundo
Ingrid Monson,
[...] Ouvir ativamente - estar apto a responder oportunidades musicais ou corrigir erros
- estd implicito na maneira com que musicos usam este termo. E um tipo de “ouvir”
muito semelhante aquele requerido aos participantes de uma conversa, que tem que

prestar ateng¢do no que estiver acontecendo se esperam dizer coisas que fazem sentido
para os outros participantes [...]'®*

Em seu depoimento, Ausier Vinicius (00:23:10) cita um trecho de Samba de uma nota s,
de Tom Jobim, dizendo “quanta gente existe por ai que fala fala e ndo diz nada”. Com isso ele
quis dizer que, em outras palavras, ndo adianta ficar tocando “nota pra todo lado”, a revelia, sem
um propdsito, um sentido, uma dire¢do, ou, como disse Pedro Amorim (00:10:40), “ficar
repetindo escala e fazendo efeitos”. Expressdes como estas sdo comumente utilizadas por
chordes ao dirigir uma critica aquilo que temos chamado de paradigma jazzistico da
improvisagdo.

No entanto, este paradigma € apenas um esteredtipo através do qual muitos musicos,
estudiosos e autores de literatura diddtica enxergam a improvisa¢do do jazz, e que nao
corresponde a realidade dessa cultura. Afinal, a partir do que seus entrevistados [jazzistas]
disseram, Ingrid Monson'® também chegara a conclusdao de que uma boa improvisacdo de jazz
seria socidvel e interativa como uma conversagdo, € que um bom miusico de jazz também se
comunica com os outros da banda.

A partir dessa analogia entre musica e linguagem, passamos a compreender também
diferentes géneros musicais como diferentes idiomas. E assim, para que uma improvisacado faca
sentido para alguém, este alguém precisa estar familiarizado ndo apenas com o vocabuldrio (ou
seja, as melodias) e a gramadtica (ou seja, a harmonia, a forma etc.) que ela emprega, mas
também com os “assuntos” (motivos, ideias musicais) que estiverem em jogo no momento.

Se um chordo ndo vivencia o jazz como um jazzista, uma improvisacao nesse estilo pode

lhe parecer sem sentido, sem propdsito, pois, sendo a improvisagdo de um jazzista uma

"% MONSON 1996, p.84, traducio nossa.
1% Idem.
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expressao de sua criatividade, obviamente ela ird referenciar mais o repertdrio e fraseado do jazz,
nao do choro. Por isso, a musica pode até ser considerada uma “linguagem universal”, como se
costuma dizer — porque diz respeito a todo ser humano. Mas nao poderia, da mesma forma, ser
compreendida como um “idioma universal”.

Segundo o discurso dos chordes, uma improvisacdo no choro deveria, tal como um texto
cientifico, ser bem fundamentada em outras obras do género. Como um pesquisador, se um
chordo nao dialoga com o que ja foi tocado (dito ou escrito) por outros musicos (autores), seu
discurso pode nao ser legitimado, principalmente sob o olhar de chordes mais tradicionais.
Assim, o conhecimento utilizado para improvisar € legitimado através do dominio da tradi¢do,
do repertdrio, dos fraseados tipicos. Mais adiante, em outro capitulo, veremos que é disso que
fala Mauricio Carrilho em depoimento a Duarte e Baia (1998).

Segundo Weffort'™® «

em geral, o que acontecia na roda de choro se baseava na memoria
musical e a interacdo que ocorria entre os instrumentistas ficava muito proxima da
“conversacdo”. E talvez esta seja a maior funcdo de todas estas metdforas e comparacdes, uma
vez que a memoria é basicamente o que sustenta uma tradi¢ao oral. Segundo Martha Tupinamba4,
[...] o estudo da miisica estd baseado na ESCUTA [...] ao escutarmos algo no presente,
o relacionamos com sonoridades do passado, atualizando significados ja conhecidos ou
construindo significados novos pela agregacdo de elementos escutados anteriormente

com sonoridades novas. [...] o percurso sonoro no tempo da escuta remete a outras
sonoridades ja conhecidas [...]171

1'7? «o significado musical reside nas relacdes que criamos entre os

Para Christopher Smal
sons, ndo apenas entre as notas musicais, mas entre uma musica € nosso proprio universo
musical, nosso universo de relacdes criadas durante nossa existéncia. Nas palavras de Leonard
Meyer,

[...] o significado musical ¢ um produto de expectativa. Se, de acordo com nossa
experiéncia passada, um estimulo nos leva a esperar por um evento musical conseqiiente
mais ou menos definido, entdo aquele estimulo tem significado [pra nés]. [...] Musica

num estilo com o qual n3o estamos familiarizados € sem sentido, uma vez que
ey a e 173
expectativa € um produto de experi€ncia estilistica [...]

174 . c .
Segundo Garner e Jones , “o cérebro busca naturalmente por regularidades. [...]

Perceber o discurso dos sons musicais envolve perceber aspectos tais como simetria, repeticao e

170 Weffort apud VALENTE 2009, p.45.

"I ULHOA 2008, p.5-6.

72 SMALL 1998, p.112-113.

"> MEYER, apud ULHOA 2008, p.17-18.

" Garner e Jones apud GALVAO 2006, p.169.
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imitacdo”. Assim, damos sentido a miusica através de uma ldogica estrutural, da recorréncia de
elementos, para torni-la “memorizavel”, e assim poder sair por ai assoviando-a, como sugeriu
Pedro Amorim (00:12:32) ao falar dos improvisos de Abel Ferreira. Como veremos mais adiante,
a “memoria” € um componente fundamental em uma performance improvisada.

Enfim, uma conversa € essencialmente improvisada na medida em que ndo temos certeza
do que ird dizer nosso interlocutor e, consequentemente, do que iremos dizer em seguida, mas
sabemos que vamos ter de levar em conta o que foi dito antes. E para isso precisamos re-
conhecer as palavras que escutamos. Ao que tudo indica, isso também ocorre em uma
improvisacio no choro. Todavia, como nos havia alertado José Borges Neto'””, a metéfora
“musica € linguagem” ndo possui nenhuma “for¢a ontolégica”, mas funciona bem como uma
estratégia pedagdgica, uma “sugestdo heuristica: trate a miisica como linguagem e veja a que
resultados vocé chega”.

Nao devemos também nos esquecer do mais 6bvio: se os significados musicais pudessem
ser expressos por linguagem verbal ndo haveria sentido em expressa-los musicalmente. Isto €, o
texto musical pode adquirir significados “ilustraveis” em palavras, mas nao traduziveis, pois sua
esséncia ainda serd musical, e, por isso, s6 pode ser percebida e compreendida de fato via
miusica. Segundo o professor Marcos Vinicio Cunha Nogueira,

[...] Podemos apreender o sentido da misica somente por meio de um ato de
entendimento musical, e ndo por “atribuicio de valor” como o faz a semantica
objetivista. [...] No instante que passamos a ouvir sons como musica, nossa experiéncia

deixa de ser estruturada em termos de conteiddo informacional e adquire estrutura¢do
mais imaginativa e criativa, passa a ser organizada por metiforas. [...]""

2.4. “Fique perto da melodia”: outras formas de improviso

Odette Ernest Dias'”’ cita Iza de Queiréz, que conta um episédio onde o flautista belga
radicado no Rio de janeiro André-Mathieu Reichert estaria tocando uma musica de sua autoria
(dificilima e ainda em manuscrito) para um pequeno auditério, quando Callado apareceu para
prestigid-lo. Reichert o teria convidado para tocar e Callado n@o hesitou. Apdés um rédpido
reconhecimento do manuscrito, tocou a musica de Reichert a primeira vista e depois teria
sugerido a Reichert que os dois tocassem juntos, com a condi¢do de que Reichert fizesse o tema

enquanto ele improvisaria variacdes. O publico, entdo, ficara naturalmente impressionado e

'3 BORGES NETO 2005, p.8.
7 NOGUEIRA 2006, p.868.
T DIAS 1990, p.33-34.
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i . . . . 178

dessa “unido” teria surgido a escola brasileira de flauta da qual, segundo Dias "°, nosso mestre

Pixinguinha teria sido um herdeiro.
[...] Callado com seu ritmo sincopado, malicioso; Reichert com sua técnica
virtuosistica, cheia de efeitos novos para a época (como a imita¢do de duas flautas, por
exemplo, e rdpidos pulos de intervalos). O resultado dessa amizade, em termos

musicais, modificou e beneficiou a linguagem de ambos, e podemos dizer que a
. o . 179
linhagem brasileira da flauta saiu desse encontro [...]

Callado, fundador do Choro Carioca (1870), assim como o belga Reichert, teriam
falecido no ano de 1880, mais de uma década antes, portanto, de surgir o ragtime nos Estados
Unidos'™®. Isto significa que j4 havia improvisac¢io no choro antes mesmo do jazz surgir. Alguns
autores associam as variacdes improvisadas no choro [como as de Callado, segundo Iza de
Queiroz] aquelas praticadas no periodo barroco.

[...] A improvisagdo no Choro tradicional é baseada principalmente na variacdo
melddica e nas ornamentagdes. [...] De maneira geral a improvisagdo do chordo
assemelha-se algumas vezes a improvisagdo barroca, outras ao estilo de cadéncias

comuns no periodo cldssico e outras ainda ao fraseado tipico das musicas de concerto
. . . A 181
para instrumentos solistas do periodo romantico [...]

Enquanto Mendonga acima citado refere-se aos solos improvisados, Braga, a seguir, fala

de dois carateres de improviso: aquele com o qual o improviso assemelha-se a um mondlogo e
aquele com o qual o improviso assemelha-se a um didlogo.

[...] Se na misica do periodo barroco, o improviso (variacio melddica) era uma

constante, no choro este também tera sua razdo de ser; se no barroco era inconcebivel a

um executante de continuo o desconhecimento da arte de improvisar a primeira vista um

acompanhamento completo ao teclado, a partir de algarismos escritos sob a parte do

baixo, aos musicos de choro, responsdveis pelas harmonias do conjunto, esta habilidade

também serd fundamental, contando para isso, muitas vezes, apenas com a audi¢do da
melodia para indicar-lhes os caminhos da harmonia. [.. .]182

Em ambos os cardteres de improviso no choro o improvisador deve basear sua
improvisacdo na melodia do tema. As variagdes ornamentais improvisadas, que o choro parece
ter herdado do barroco, transmitem aos ouvintes (incluindo os outros musicos da roda) a
sensacdo de “novidade” e, com isso, a no¢do de espontaneidade inerente a concepgdo de

improviso em diversos contextos culturais e ao seu significado etimolégico.

'8 Ibidem, p.38.

' Ibidem p.34-35.

180 ALBINO e LIMA 2011, p.72.
I MENDONCA 2006, p.64-65.
'%2 BRAGA 1998, p.100.
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[...] tanto no choro quanto no barroco, a preocupacdo maior € sempre com o fraseado
melddico, [...] improviso de ambos estard se reportando sempre ao tema, completando-
o, reforcando-o em forma de didlogo quando existir mais de um instrumento solista

[..]'%

Por isso, um improviso baseado em “variacdes” costuma ser considerado pelos chordes e
estudiosos do choro como mais “pré6ximo” do tema e esta € a esséncia de uma metafora bastante
comum no falar sobre musica do chordo: a do “fique perto da melodia”. Como veremos, esta
metafora sugere valores e regras a serem consideradas numa improvisagdo em choro.

Pedro Paes (00:29:08): [...] [O Sizdo Machado] estava me falando do encantamento
que ele tem pelos musicos de choro e pelo respeito que eles tém pela melodia, [...] o
gosto com que o Pedrinho [Pedro Amorim] vibrava cada nota daquela melodia [...].
Acho que isso fala um pouco dessa diferenca, de ter uma proximidade maior com a
melodia e de ser uma improvisagdo que tem um pouco mais [de] ligacdo temdtica com o
assunto que se estd falando, o que me faz lembrar do conselho que o Proveta recebeu na

primeira aula de improvisa¢do que ele teve com o pai dele [...]: “fique perto da
melodia” [...]

Esta ordem, “fique perto da melodia”, sugere uma série de valores e significados da
improvisagdo no choro, que podemos interpretar, por exemplo, como improvise sobre
determinados pardmetros musicais da melodia do tema de modo que este continue audivel
através de diversos outros pardmetros. A seguir, o tema de “Proezas de Solon” (figura 2) e um

exemplo desse tipo de improvisagao mais tradicional do choro (figura 3).

F D? G’ C7

Figura 2 — Tema da parte A de “Proezas de Solon”, de Pixinguinha'®*.

'3 Ibidem, p.105.
'8 CARRASQUEIRA 1997, p.115.
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Figura 3 — Exemplo composto com variagdes tipicas utilizadas nas improvisa¢des mais tradicionais de choro.

.18 ¢ . . ~ .
Segundo Paulo S4 >, “a maioria dos chordes converge mais ou menos para uma mesma

direcdo, isto é, eles improvisam tendo como base a melodia [do tema]”. O autor ainda segue

explicando que:

[...] No caso do choro ndo existe um improviso nascido de divagacdes, isto &, ndo se
espera do miusico que ele simplesmente improvise melodias que porventura venham a
sua mente ou aos seus dedos, compondo assim em publico ou ndo, uma espécie de
choro instantdneo. O improviso chordo nasce de um choro previamente concebido,
portanto ele possui um referencial que serd também o seu limite. Mas tendo em vista
que o tipo de improviso que se costuma fazer no choro é fundamentado na melodia, o
que ocorre portanto € que esta € permanentemente lembrada ou citada durante a
improvisagio. [...]"*

187 o . ¢
1°", portanto, “ficar perto” da melodia “basear-se” nela,

Naquela metédfora orientaciona
em seus aspectos, em seus parametros. E, neste sentido, poderiamos inferir, inclusive, que quanto
mais parametros musicais forem varidveis, imprevisiveis durante o improviso, mais “longe” do
tema ele estaria, como sugerem outros trechos dos depoimentos de Gelson Luiz e Tiago Ramos.

Gelson Luiz (00:56:20): [...] Eu procuro sempre recorrer ao tema, ndo me distanciar

muito dele. [...] na hora de fechar a quadratura eu fecho com a frase do tema [...]. Se eu
ndo acabar na frase do tema eu me distancio demais dele [...]

3 SA 1999, p.63.
1% SA 1999, p.63-64.
'87 LAKOFF e JOHNSON, p.59.
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Tiago Ramos (00:11:20) [...] vocé tem que estar sempre de olho nela [na melodia] [...]
nido deixar ir muito longe, sempre dando um jeito de voltar, principalmente nas
finalizagdes [...]

Como temos visto desde o inicio deste estudo, metaforas e comparacdes sdo recursos
constantes no falar sobre musica dos chordes. Elas podem sugerir do cariter da interagdao as
regras e valores que regem uma performance improvisada. Outras figuras metaféricas
interessantes sdo as do buraco, do vazio e do vicuo na melodia do tema, que sugerem onde o
chordo deve improvisar em relacdo as notas do tema.

Waldir Silva (00:59:00): [...] Eu gravei com o Abel, o Dino 7cordas [...] [e o Dino]
falou assim: “Que que c€ quer que eu faga aqui? [...] tem alguma coisa escrita?”. Eu

falei: “Nao, eu deixei os buracos ai pra vocé preencher a seu gosto”. [...] [e ele] fez um
acompanhamento lindo de morrer! [...]

Silvio Carlos (00:13:00): [...] o Dino, pra ir pro estidio, [dizia] "meu amigo, me manda
[a partitura], ndo quero s6 cifra ndo, eu quero melodia, eu quero ouvir a melodia, eu vou
fazer os baixos, eu quero escutar a melodia, eu temo de fazer os baixos em cima da sua
melodia. Repara pra vocé ver, [...] uma orquestra acompanhando um cantor. [...] onde
que a orquestra dd mais énfase? Onde o cantor ndo estd cantando, ou seja, nos

"buracos". [...] aquilo que ela td fazendo € um preenchimento, um complemento. E
onde ele estd cantando ela tem que ser sutil pra ndo atrapalhar [...]

Evandro Archanjo (01:02:12): [...] o que eu queria pra mim, em termos de
improvisagdo, € saber preencher esses “vazios” que uma nota longa deixa. [...] o que
leva a gente a improvisar é perceber esses vacuos que vao ocorrendo no meio da
musica. [...] e um bom violdo de roda também € o que ndo deixa buraco na musica [...]
a hora que eu sinto mais falta do violdo € justamente na “pausa” [nos breques] [...]

E interessante notar como Evandro ilustra seu senso de oportunidade para improvisar
com o conceito de vacuo, que representa nao s6 o vazio como também a for¢a que o move pra
preenché-lo. Todas estas figuras reforcam a metifora “fique perto da melodia”, referindo-se a um
improviso em carater de didlogo, que parte de outro instrumento enquanto a melodia do tema é
executada. As figuras sugerem que este tipo de improviso também estaria atrelado ao tema pois
coexiste com ele em harmonia e € realizado “principalmente, durante pausas ou notas longas da
melodia principal”'®. Talvez por isso, Silvio e Jonas o compreendam como um contraponto, nio
necessariamente por tudo que tenha significado esta palavra no periodo Barroco, mas
essencialmente por coexistir e “dialogar” com a melodia principal.

Silvio Carlos (00:02:00): [...] Normalmente o acompanhamento [do violdo de 7 cordas]
€ um improviso, um improviso que [...] tem que estar concatenado com a melodia, ou

seja: ndo adianta voc€ improvisar uma coisa, assim, totalmente destoante da melodia.
Entdo, na verdade, “contraponto” € a palavra mais correta pra isso [...]

'8 PELLEGRINI 2005, p.209.
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Jonas Vitor (00:19:30): [...] eu imagino a improvisa¢do do choro como uma questdo
contrapontistica. Tipo: imaginar a melodia e criar uma coisa associada a ela, sem deixar
a melodia sumir [...]

De metéforas e comparacdes entre a musica e a linguagem verbal podemos extrair dois
carateres de improviso: improviso como monologo e improviso como didlogo. Como ja vimos
anteriormente, tanto para participar de um didlogo quanto para participar de um mondlogo é
necessdrio aos interlocutores o dominio a linguagem. E dominar a linguagem neste sentido ndo é
apenas saber quais sdo as letras do alfabeto e como elas se unem para formar palavras e frases,
mas saber como e quando estas palavras e frases sdo usadas para transmitir significados em um
discurso. E quanto mais tivermos contato com a linguagem mais a compreenderemos e mais
seremos capazes de nos expressar através dela.

Marcos Flavio (00:17:00): [...] A caracteristica primdria e mais marcante da
improvisa¢do no Choro é a mudanca de células ritmicas [da melodia] na reexposi¢do
das partes. [...] Uma coisa que estd em sincope eu a ponho em tercina, [...] eu antecipo,

retardo, [enfim] faco mudanca ritmica, e [isso] € uma coisa muito natural, de
experiéncia de tocar outros choros (entendeu?) [...]

Como vimos anteriormente, o trombone é um instrumento que no choro € utilizado tanto
como solista [tocando a melodia] quanto como acompanhador [tocando contrapontos como os do
bombardino e do oficleide, que, por sua vez, teriam inspirado Pixinguinha a desenvolver a
linguagem do saxofone no choro]. Por isso, Marcos [enquanto trombonista] teve que desenvolver
tanto as habilidades de improvisar como em um mondlogo, quanto as de improvisar como em
um didlogo.

Quando Marcos Fldvio diz que as mudangas ritmicas que faz vém da “experiéncia de
tocar outros choros”, ele sugere basear-se na ritmica das melodias [no ritmo melddico] de outros
choros que jd tocou. Seu ponto de partida'® para improvisar, portanto, é melédico, ritmico-
melddico mais especificamente, e, por isso, seu improviso € também “fundamentado na

55190

melodia” ™ , mesmo quando improvisa contracantos graves em carater de didlogo. Isto porque,

segundo Manuel Falleiros,

[...] A linha melédica do baixo, posteriormente chamada de baixaria, se vale
primordialmente da harmonia para a sua criagdo, mas, por vezes, ela a transgride. Esta
linha que o baixo descreve, seja ela executada pelo violdo de sete cordas, pelo oficleide,
pelo sax tenor, ou ainda pelo trombone, sempre teve um papel de destaque na
caracterizagdo do estilo. No procedimento de sua execu¢do € muito comum que ocorram
inversdes nos acordes a fim de torna-las mais lineares, quer dizer, linhas que sdo
conduzidas mais por graus conjuntos do que pelos saltos quartais inerentes a cadéncia

" NETTL et. al. 1998, p.15-16.
0SA 1999, p.64.
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harmdnica. Esta linha que contracenava com a melodia geralmente nio era escrita [...].
PN P . 191
Esta prética € um dos elementos caracteristicos do estilo. [...] ?

A respeito do clarinetista Proveta [Nailor Azevedo], Falleiros'*

chega a conclusdo de
que, como instrumentista melddico, a harmonia ndo poderia ser um “veiculo primordial de sua
criacdo musical”. Afinal, a natureza de um contraponto ainda é melddica; ndés € que
interpretamos a harmonia a partir da percepcdo de diferentes melodias sendo tocadas
simultaneamente. Por outro lado, veremos que a harmonia ocupa um papel de muito mais
destaque nos modos-de-pensar a improvisacao na cultura do jazz.

Nailor Azevedo: [...] A partir da década de oitenta, aconteceu que inventaram o II-V-I,

aquele sistema que vocé coloca 14 o cd, [...] fica 14 ralando [estudando] o dia inteiro

[...]. Ndo tem linguagem. Ele [quem estuda assim] ndo sabe a histéria. Como vocé vai
contar a histéria? [...] N@o posso falar “a cifra é essa, vocé pode tocar o que quiser”

[..]%

Como descrito por Barry Kernfeld no Grove, musicos de jazz usam sequéncias
harmonicas [changes] e melodias [tunes] que podem levar a um solo improvisado sem relagdo ou
referéncia ao material original [unrelated solo improvisation]'**. Nailor Azevedo, por outro lado,
improvisa, como a maioria dos chordes [em especial os mais tradicionais], “tendo como base a

melodia” [do tema]195 .

[...] Para Walmir Gil a influéncia direta do Proveta [Nailor Azevedo] € o choro. Quer
dizer, se o pensamento musical foi desenvolvido através da melodia e sua maior
influéncia € o choro, entdo é provavel que a linha melédica do choro seja um elemento
representativo na sua concep¢do musical. Contudo, sabemos que nio apenas o choro,
mas outros géneros musicais estiveram presentes em sua formacdo. Quer dizer,
encontramos um refor¢co para nossa hipdtese de que a base para a construcdo da
improvisagdo para Nailor é o movimento melédico. [...]"°

No entanto o que tentamos demonstrar aqui sdo tendéncias, o que ndo significa que os
chordes improvisem sempre baseados na melodia do tema e os jazzistas sempre baseados na
harmonia. Queremos ressaltar, como Sé197, que ‘“faz parte do choro entender o chamado
improviso através de um pensamento melddico-improvisatério baseado na prépria melodia do
choro que estd sendo executado”, ou nas melodias de outros choros que por ventura vierem a

memoria do improvisador.

T FALLEIROS 2006, p.56.

2 FALLEIROS 2006, p.57.

13 Nailor Azevedo apud FALLEIROS 2006 p.135.
Y NETTL et. al. 1998, p.13.

193 SA 1999, p.63.

1% FALLEIROS 2006, p.57-58.

7S A 1999, p.60.
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Tiago Ramos (00:22:08): [...] Eu acho que a palavra “varia¢do” explica [esta pratica no
choro] melhor do que a palavra “improvisacdo” [...] [porque] Se vocé falar
“improvisacdo” com um jazzista o cara vai abrir a caixa de ferramentas e vai querer
tocar qualquer coisa. Mas se vocé fala “variacdo” [...] [af entdo] ele respeita um pouco
mais a melodia [...]

Tiago sabe que “o jazz difundiu-se de maneira tdo macica em diversos paises, inclusive
no Brasil, que a palavra improviso no choro acabou por ser confundida com o tipo de conotacdo

. . . b . 198
a ela atribuida no contexto jazzistico” "

. Por isso, ele prefere usar a palavra variacdo para
definir o improviso choristico, pois, nestas circunstincias, ela acaba por sugerir regras
sensivelmente diferentes daquelas que a palavra improvisacdo (ja tdo carregada com valores e
. = . . . . . 1
significados como aqueles atribuidos por jazzistas) sugere. Para Eliane Salek )
[...] Os termos improvisagdo, variagdo e ornamentacdo referem-se de maneira genérica
ao ato de criacdo ou recriacdo, e, embora muitas vezes usados de forma indiscriminada,
podemos estabelecer algumas diferencas entres eles. Enquanto a improvisacao engloba

vérios procedimentos, podendo ter cardter melddico, harmonico e ritmico, a variacdo
liga-se geralmente a um tema [...]

Por isso, a palavra “variacdo” usada por Tiago é também utilizada por diversos outros
musicos e estudiosos do choro®” para designar um cardter especifico de improvisagdo praticada
no choro. A palavra é usada numa maneira de diferenciar os modos-de-pensar a improvisagao no
choro dos de outras formas de improviso praticadas nos dias de hoje, como por exemplo a
improvisacdo jazzistica, que se reporta muito mais a harmonia e faz uso de uma série de

201
.Estae

artificios exoticos a cultura do choro, como o emprego de escalas modais, por exemplo
outras formas de distincdo entre o choro e o jazz, presentes no discurso dos chordes, serdo

tratadas a seguir.

%8 SA 1999, p.59.

19 SALEK 1999, p.22-23.

200 ALMADA 2006, p.4; FABRIS apud VALENTE 2009, p.43; MENDONCA 2006, p.64.
" BRAGA 1998, p.104.
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3. “Jazz é Jazz, Choro é Choro!”

3.1. Ajustando o foco

Pedro Paes (00:17:22): [...] a gente v& uma sistematizagdo do ensino da musica
americana que propaga um conceito de que [...] improvisacdo é a improvisacdo como
se entende na tradicio americana, sendo que em musica popular em geral a
improvisa¢do comega desde o primeiro momento que a musica comecou até a ultima
nota ou o dltimo acorde enfim, e af isso se d4 em vdarios niveis, em varios aspectos ali
que estdo sendo improvisados em maior ou menor grau. [...]

Como Pedro Paes, a maioria dos outros entrevistados ocupou-se em algum momento das
distingdes entre as improvisagdes do jazz e do choro, porque “o jazz difundiu-se de forma tao
macica em diversos paises, inclusive no Brasil, que a palavra improviso no choro acabou por ser

55 202

confundida com o tipo de conotacdo a ela atribuida no contexto jazzistico” ©~. Mas, apesar do

choro ter, segundo §42034

, absorvido "alguns aspectos jazzisticos através de alguns chordes que
mais nitidamente apreciam o jazz [...] ndo se pode afirmar que o improviso de um seja igual ao
.. . . . . . 204
outro”. Vdrios autores, inclusive, consideram as diferencas maiores que as semelhancas™ .
Pedro Amorim (00:02:42): [...] as pessoas pensam que [...] a improvisagdo [no choro]
faz parte de uma evolugdo do choro, a partir do jazz, da influéncia do jazz [...]. E eles
ndo tem nem ideia de que o choro € anterior ao jazz e que ja tinha esse cardter de

improvisagdo [...] eles tocavam as miisicas europeias do jeito deles e esse “jeito” deles
¢ que foi virando o choro (né?), até se cristalizar como um género mesmo [...]

Enfim, a compara¢do com o jazz € algo bastante presente no discurso do chordo. Em
outro capitulo, a fala destes musicos e estudiosos do choro entrevistados sugeriu que ha “outras
formas de improviso” [que ndo somente aquelas mais praticadas em uma jam session de jazz].
Neste capitulo trataremos mais especificamente das distingdes entre jazz e choro a partir do que
foi levantado nas entrevistas.

Se mencdes ao jazz estdo tdo presentes quanto diluidas durante todo discurso dos
entrevistados é porque a influéncia da improvisacdo jazzistica no choro € a polémica central
desta pesquisa. Assim, trataremos aqui basicamente daquelas que nao foram utilizadas na
construcdo de outros capitulos e, especialmente, daquelas que se relacionam direta ou
indiretamente com o paradigma jazzistico da improvisagdo, para que possamos compreendé-lo

melhor. Segundo Barry Kernfeld,

22 SA 1999, p.59; VALENTE 2009, p.8.
% Ibidem, p.61.
2% CAZES 1998, p.122; ALMADA 2006, p.4.
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[...] A improvisacdo geralmente é considerada o principal elemento do jazz, ji que
oferece as possibilidades de espontaneidade, surpresa, experimento e descoberta, sem as
quais muito do jazz perderia seu interesse [...] No entanto seria uma inverdade dizer
que todo jazz deva envolver improvisacdo [...]**"

Por isso, esse paradigma jazzistico da improvisac¢do, do qual falamos desde a Introdugdo
deste trabalho, é um esteredtipo através do qual muitos miusicos, estudiosos e autores de
literatura diddtica costumam perceber a improvisacdo no jazz. Este esteredtipo seria mais

baseado na linguagem do Bebop, estilo que, segundo Mendonga®”

, “se tornou o principal
suporte para a diddtica da improvisacido no género”. Isto significa que na maioria das vezes que
chordes e estudiosos do choro usam adjetivos como “‘jazzistico” eles provavelmente tenham em
mente muito do carater do Bebop.

Mas dentre diversas caracteristicas, veremos que o chordo costuma perceber o jazzista
como aquele cujo modo-de-pensar a improvisagdo se dd através das relacdes escala-acorde, e
cuja liberdade criativa é usada para desenvolver solos improvisados, com espontaneidade,
surpresa, experimentacdo, descoberta e, basicamente, a partir da harmonia do tema, podendo
levar o solista a uma improvisagdo que tenha ou ndo alguma relacio com a melodia do tema®”’.

O foco do jazz sobre a harmonia é evidenciado por diversos autores. Nas palavras de

208
k

Eliane Salek™, “o musico de Jazz baseia-se na sequéncia harmonica da melodia para construir

sua improvisacdo, que pode ou ndo estar diretamente ligada a melodia dada”. E, segundo

z

Valente®”, “ainda que haja outros modos de improvisacdo, este é o modelo mais usual e

predomina nos meios jazzisticos”. Outra evidéncia deste foco do improviso do jazzista sobre a

. , o1 ~ . ~ /210 3 P
harmonia € a utilizagc@o ostensiva de notas de tensdo. Segundo S4”, “Ao contrario do que ocorre

no improviso chordo, podemos observar que o improviso jazzistico se caracteriza pela utiliza¢ao
ostensiva de tensdes através de notas melddicas estranhas aos acordes”. Por outro lado, segundo
José de Geus,
[...] a harmonia comumente aplicada ao choro tradicional raramente utiliza notas de
tensdo. [...] os motivos sdo formados a partir de uma constru¢cdo diretamente induzida
ao que se pode chamar de “notas-alvo”, geralmente localizadas em tempo forte do

compasso constituindo-se necessariamente de funcdo integrante do acorde vigente
(tonica, terca, quinta ou sétima) [.. .]2“

205 Kernfeld in: NETTL et. al. 2001, p.128, tradugdo nossa.
206 MENDONCA 2006, p.53.

7 Kernfeld op.cit.

208 SALEK 1999, p.24.

2% VALENTE 2009, p.21.

2195 A 1999, p.60.

21 GEUS 2008, p.423.
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Segundo Valente?'?, em seus tradicionais contrapontos, ou contracantos, Pixinguinha
“utiliza praticamente em todos os tempos fortes notas essenciais para a identificacdo do acorde,
ou seja, fundamentais, ter¢as e sétimas”’, uma vez que a funcdo destes contrapontos seria
justamente a de “tornar claro o caminho harmonico da miusica”. E, novamente segundo Geus,
tanto a melodia quanto os contrapontos de Pixinguinha em Vou Vivendo [choro bastante
popular] sao

[...] desprovido[s] da utilizacdo de escalas exdticas (pentatdnica, blues ou tons inteiros)
ou notas de tensdo, visto que as notas que ndo fazem parte do acorde podem ser

classificadas como inflexdes consideradas aqui como parte integrante das aproximacdes
O o 213
(diatonica ou cromatica). |...]

Geus classifica corretamente como “exdticas” as escalas pentatonica, de blues e de tons
inteiros, por ndo serem materiais comuns a linguagem do choro. Mas ndo sdo exoticas no
universo do jazz. De certa forma isso reflete o fato de que, quando improvisa, o chorio foca sua
atencdo criativa em aspectos diferentes, que, por sua vez, exigem abordagens diferentes, ou seja,
processos cognitivos diferentes. Segundo S4,

[...] Os limites de carater improvisatério entre o jazz e o choro comecam no fato de que
no jazz o pensamento do interprete se concentra quase que exclusivamente no contexto
das fungdes e dos encadeamentos harmdnicos, que se apresentam ao miisico como
provedores de estimulos improvisatérios. O chordo por sua vez manifesta sua
capacidade improvisadora fundamentada muito mais na melodia do choro que esta

interpretando, sendo a harmonia mais um decurso do que propriamente a idéia central
. . . . 214
ao redor da qual seria realizado um improviso. [...]

A harmonia, portanto, ndo possui um papel tdo central no improviso do chordo, que,
como temos visto, deve ser mais baseado na melodia do tema. Poderiamos entdo dizer que as
improvisagdes do jazz e do choro, além de terem “origem e propédsitos diferentes”, conforme diz
Almada®", sdo também jogos regidos por valores, “regras” e significados consideravelmente
diferentes. Isto, por sua vez, sugere que cada um desses jogos [improvisacdo no choro e
improvisagdo no jazz]| seja estabelecido por seus miusicos a partir de “regras” sensivelmente

diferentes.

212V ALENTE 2009, p.80 e 51 respectivamente.
13 GEUS 2008, p.425.

214 SA 1999, p.60.

215 ALMADA 2006, p.4.
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3.2. Cada jogo com suas regras

Ausier Vinicius (00:02:50) [...] Jazz é jazz, choro é choro! [...] o cara sendo um bom
musico, conhecendo escalas, ele improvisa, no jazz, trés horas. [No] choro ndo! [...]
Choro dé coro! [...]

Silvio Carlos (00:28:30): [...] no meu entendimento, [...] se vocé estudou escalas e as
aplica escala no jazz, vocé se sai bem. Agora, aplicd-las exageradamente no choro [...]
vai irritar qualquer ouvinte [...] principalmente o ouvinte tradicional de choro. Entéo,
na verdade, a gente tem que se preocupar com o aspecto melddico, [...] se basear na
melodia pra fazer a coisa [a improvisa¢do] acontecer. [...]

Evandro Archanjo (00:54:59) [...] Eu acho que quem ndo teve muito contato com o
jazz vai fazer um improviso assim, mais préximo da melodia; vai pegar mais elementos
da melodia do que da harmonia [...]

Como vimos em um sub-capitulo da metodologia, a ndo observacao dos valores, regras e
significados adequados a cada ambiente (seja uma jam session ou uma roda de choro) é o que,
em geral, d4 origem as diversas comparagdes entre 0os géneros, tanto por parte dos chordes
quanto por parte de jazzistas que conhecem o choro. Eric Murray compartilha conosco sua
experiéncia de estranhamento ao presenciar uma roda de choro cujos valores e cujas regras
pareciam dizer mais respeito a cultura do jazz (da qual é nativo) que a do choro (a qual tem

pesquisado).

Eric Murray (01:00:40): [...] the flyer said "roda de choro," but it was more a show
[...]. They all, of course, know how to play choro, and I know that they also know how
to play jazz [...] I know what jazz sounds like, I know what choro sounds like. When
I'm watching choro, I want to hear choro. And the thing is, when a couple of the guys
went to solo, they didn't play the melody, they weren't referencing the melody, they
were freely playing over the chord changes (kind of like in jazz). [...] T think it's
obvious when someone is playing choristically and when some one is playing in a jazz
style [...] [and] there is a place for both, some people like that jazz style, some people
like the choro style [.. .]216

Para Eric, e para a maioria dos chordes, conforme vimos até agora, improvisar
“choristicamente” significa referenciar a melodia do tema. Por outro lado, improvisar
“livremente” sobre o encadeamento harmonico remete Eric as praticas jazzisticas. SAo caminhos

diferentes que certamente levam as improvisagdes a resultados musicalmente distintos e, por

216 Tradugdo nossa: [...] no panfleto dizia "roda de choro", mas era mais como um show [...]. Todos eles, € claro,
sabiam tocar choro, e eu sei que eles também sabiam tocar jazz [...] Eu sei como o jazz soa e sei como o choro
soa. Quando estou assistindo [uma roda de] choro eu quero ouvir choro. O lance é que, quando alguns deles
foram improvisar, eles ndo tocaram a melodia, ndo referenciaram a melodia, estavam tocando livremente sobre
os encadeamentos harmdnicos (tipo como se faz no jazz). [...] Eu acho que é 6bvio quando alguém esta tocando
choristicamente e quando est4 tocando no estilo jazzistico [...] h4 lugar pra ambos [os estilos], alguns gostam do
estilo jazzistico, outros do estilo choristico [...]
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isso, causa estranhamento a quem espera presenciar uma roda de “choro”. Eric esperava ouvir
choro naquela noite, mas a improvisac@o que ouviu lhe soou descontextualizada. Afinal,
[...] a aplicacdo indiscriminada do vocabuldrio ritmico e fraseoldgico da tradigdo
jazzistica no Choro tem efeito andlogo a aplicacdo das mesmas técnicas em concertos de

musica antiga onde a proposta do recital é a busca de uma “sonoridade de época”.

[L.]"

Além de levarem a resultados musicalmente distintos, diferentes pontos de partida para a
improvisacao requerem diferentes habilidades e caminhos pedagdgicos para desenvolver tais
habilidades. Esta mesma consciéncia, que nos trouxe a pesquisar este assunto, fez com que o
saxofonista Tiago Ramos decidisse por ndo improvisar no choro até se sentir a vontade com a
linguagem — provavelmente com o receio de que suas improvisacdes soassem mais como as do
jazz [que j& havia estudado anteriormente] € menos como as do choro tradicional.

Tiago Ramos (00:25:40): [...] eu via o Nilton improvisando, via o Alaécio
improvisando. Eles me perguntavam "vocé sé toca melodia, c€ ndo improvisa?". E eu
falava "Eu ndo tenho cancha ainda, eu ndo sei a linguagem ainda pra fazer isso". [...]

[porque se fosse] pra improvisar igual americano improvisando em musica brasileira eu
preferia esperar a hora certa [...]

Este trecho de seu depoimento demonstra seu interesse em aprender as regras e os valores
do choro, assim como aprendeu as regras e os valores do jazz. Tiago tem experiéncia com ambas
as culturas musicais. Podemos dizer, a partir deste e de outro trecho de seu depoimento, que
Tiago talvez busque vivenciar o choro como um chordo e o jazz como um jazzista, falando a
linguagem adequada a cada contexto cultural. Vejamos:

Tiago Ramos (00:01:11): [...] se me perguntarem de qual linguagem eu gosto mais eu
respondo “de todas”. E como perguntar qual é a melhor roupa pra se vestir? Terno e

gravata ou sunga? Depende do local [...]. Se eu estou numa roda de choro eu toco
choro, se eu estou numa jam session eu toco jazz. [...]

A influéncia do jazz é um fato e, como os musicos do “show de choro” que Eric
presenciou, hd uma geracao inteira de misicos muito mais permissivos quanto a incorporacao de
valores e maneiras jazzisticas de executar o repertorio do choro. Para o chordo mais tradicional,
isto pode significar uma inobservancia dos limites da influéncia. Segundo Pedro Amorim, a
influéncia de outros géneros no choro deveria manter-se a nivel material e nao metodolégico,

afinal o choro foi e ainda é considerado por muitos uma maneira de tocar.

*'” MENDONCA 2006, p.99.
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Pedro Amorim (00:15:30): [...] Claro, se vocé gosta do choro, vocé vai estudar o
choro, mas se vocé€ pegar, por exemplo, variacdes que o Jacob do Bandolim mesmo
fazia — que era um cara super brasileiro e reforcava isso o tempo todo — ele
eventualmente [...] colocava uma bluenote [...] vocé vé€ que tem uma influéncia do
Jazz, mas é uma “influéncia” (né?). A influéncia eu acho legal. [No entanto] ele estava
tocando de um jeito brasileiro [...].

Como Sandroni*'®, que nos alerta sobre o perigo de incorporar o conteido de uma cultura
popular aos curriculos de musica sem considerar devidamente seus modos-de-fazer tradicionais,
seus valores, etc., Amorim também nos alerta sobre o perigo de que as influéncias do jazz
ultrapassem o nivel material e isso nos leve a abdicar do jeito brasileiro [ou choristico] de se
fazer musica. Seu depoimento nos revela um impulso de conservacdo do choro frente a esse

1 e qe . L. . 21
hibridismo com o jazz que, parafraseando Acdicio Tadeu Piedade K

, parece ‘“‘congénito e
inevitdvel”. Neste sentido, Jacob do Bandolim por Pedro Amorim em muito se parece com
Nailor Azevedo por Manuel Silveira Falleiros, pois
[...] apesar de, por vezes, o desenho melédico inicial de Nailor ser baseado
principalmente no estilo do choro, ele estd aberto a inclusdes de materiais advindos de
outros géneros. [...] [mas] a base seu pensamento musical vem do choro. E sobre a

moldura do choro que Nailor enforma elementos provenientes de outros géneros
musicais. [...]220

Jacob e Proveta sdo chordes de geracdes diferentes, unidos pela influéncia do jazz.
Portanto, relacionam-se intimamente com os processos de hibridismo entre as culturas. No
entanto, Amorim e Falleiros sugerem que tanto Jacob quanto Proveta teriam assimilado apenas o
material do jazz enquanto seus modos-de-fazer continuaram choristicos. Inevitdvel ou nao, a
influéncia do jazz é uma realidade que, segundo Magalhdes®*', tem se refletido numa “alteracio
do equilibrio entre reprodugdo, renovacdo e inovacdo na performance de alguns solistas de
choro.”

Mozart Secundino (00:13:30) [...] Antigamente ndo existia essa improvisagdo, isso é

coisa mais moderna. [...] que eu ndo posso dizer que eu sou a favor ou contra porque é
coisa da atualidade, né. [...] Talvez tenha que existir, né [...]

Violonista da velha guarda do choro de Belo Horizonte, Mozart Secundino mostra
conformagdo frente ao hibridismo, ao compreender que ele se resume a uma questiao de gosto e,

octogendrio que €, Seu Mozart ja viu o gosto mudar vérias vezes através das geragdes de chordes

218 SANDRONI 2000, p.19.

2 PIEDADE 2011, p.110.

20 EALLEIROS 2006, p.50-52.
! MAGALHAES 2000, p.31.
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com quem tocou e ainda toca. Marcos Flavio também mostra consciéncia disso em seu
depoimento, bem como procura deixar claro seu respeito por qualquer tipo de improvisacao,
tanto as mais quanto as menos influenciadas pela estética e pelos valores do jazz. Entretanto,
Marcos destaca, ao final, mais uma diferenca de valores [ou seja, de “regras do jogo™], que serd

assunto do préximo sub-capitulo. Vejamos:

Marcos Flavio (00:19:45): [...] Eu ndo tenho preconceito com a improvisacdo livre no
Choro (Ex. Chorus de improvisacdo como no Jazz). A verdade, para mim, é que ndo
existe jeito certo ou errado, voc€ pode é gostar ou nao, ser adepto ou nio, utilizar esta
forma ou preferir a outra! [...] no Choro vocé também pode simplesmente ndo
improvisar. Ninguém € obrigado a improvisar quando toca choro. A improvisacdo no
Choro é facultativa, ao contrario do Jazz. [...]

3.3. Obrigatoriedade versus facultatividade

“Fazer musica € improvisar!” Com esta frase, o jid saudoso clarinetista e saxofonista
Paulo Moura, nascido em Sao José do Rio Preto, abriu o prefacio de “A estrutura do choro” de
Carlos Almada®*. No entanto, segundo Paula Valent6223, ainda “existe muita divergéncia a
respeito da improvisacdo no choro; alguns autores entendem que ela € elemento inerente a
linguagem deste género, enquanto outros defendem que nao € parte essencial”. Nossos chordes e

estudiosos do choro t€m suas opinides, as vezes semelhantes, as vezes antagdnicas.

Pedro Paes (00:18:16): [...] o que a gente pode diferenciar, nesse sentido, talvez seja o
grau de importancia ou explicitagdo do espago pra improvisacdo em cada género [...].
No choro e em outras musicas populares, a gente tem, em comparagdo com 0 jazz, um
espaco que ndo ¢é tdo delimitado, como “aqui vai comecar”, "esse € o espago pro teu
solo [...], para o qual tudo que aconteceu antes foi apenas um trailer ou prelddio” [...]
(00:35:30): [...] o jazz tem uma condi¢do de que, pra ser jazz, tem que ter
improvisa¢do. Mas ndo é todo choro que pede um espaco em que, da mesma forma

como acontece no jazz, os musicos do conjunto se revezam improvisando [...]

Tiago Ramos (27:40-29:10): [...] no choro ndo tem hora certa pra improvisar.
Normalmente no jazz, na bossa nova, o que vocé faz? Vocé toca o tema, (expde o tema)
depois voc€ improvisa e pode continuar a improvisar indefinidamente. No choro nao:
vocé improvisa a hora que quer e, as vezes, toca sem improvisar. [...] Improvisar no
choro pode ser simplesmente c€ pegar a melodia e brincar com o ritmo dela; vocé ndo
precisa criar uma nova melodia [...]

Pedro Paes e Tiago Ramos parecem compreender que o improviso do chordo coexiste
com o tema e ndo precisa necessariamente interrompé-lo para que cada intérprete se destaque

individualmente, como em uma jam session de jazz. O tema do choro, portanto, ndo € apenas um

22 ALMADA 2006, p.1.
* VALENTE 2009, p.41.
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preludio para improvisagdes que ocorrerdo a parte dele. Para um chordo, a melodia do tema € o
centro das aten¢des em uma performance e, por isso, como vimos no capitulo 2.2, o improviso
do chorao mais tradicional estd submetido a um propésito de embelezamento, que se relaciona
indiretamente com esta questdo sobre a obrigatoriedade ou facultatividade do improviso no
choro.
Ausier Vinicius (00:09:10): [...] que improviso c€ vai fazer em cima da Ave Maria de
Gounod? O que que cé€ vai mexer naquilo ali? [...] Tem coisa que eu acho que fica pra

sempre. C€ pega [por exemplo] o Jacob do Bandolim tocando Lamentos, [...] tocando
Ingénuo. Quem vai fazer melhor que aquilo ali? [...]

Gelson Luiz (00:47:40): [...] O Joel Nascimento, que € bandolinista, falou uma coisa
muito interessante: “‘ela [a improvisa¢do] é muito importante e € muito importante que o
executante a faga, mas ndo ¢ estritamente necessaria [...] ndo € imprescindivel” [...]. Cé
jé ouviu a gravacdo do Jacob do Floreaux, do Ernesto Nazareth? [...] As dindmicas que
Jacob usa naquilo ali superam qualquer improviso, entendeu? [...]

Estes trechos dos depoimentos de Ausier e Gelson revelam concepcodes semelhantes as de
Jacob do Bandolim, de que a improvisagdo deva existir apenas com o propodsito de embelezar a
musica, e de que determinadas composi¢des ou gravagdes sdo tdo ricas em outros aspectos
musicais, que a improvisagao torna-se desnecessdria e, por isso, nao obrigatoria.

Como veremos a seguir, o tamanho e a complexidade dos temas sdo aspectos que
também se relacionam com a existéncia ou ndo de improvisa¢do no choro e no jazz. E em se
tratando de tamanho deveriamos questionar: se, por realizar uma atividade criativa, o
improvisador deve ter a mente suficientemente disponivel, quem, potencialmente, gozaria de
mais disponibilidade para criar? Um jazzista improvisando melodicamente sobre a harmonia de
um jazz ou um chorao improvisando variagdes sobre a melodia do tema de um choro?

[...] a maioria dos choros tradicionais possuem trés partes com temas diferentes em
tonalidades relacionadas (geralmente nos chamados tons vizinhos), geralmente com
andamentos rapidos e de dificil execucdo. Quanto aos temas de jazz, observamos que
geralmente sdo mais curtos e ndo possuem grande dificuldade técnica, deixando o
solista mais a vontade em uma improvisacdo. A complexidade do tema no choro talvez

seja uma importante caracteristica da ndo improvisacdo neste gé€nero, ao contrdrio do
que ocorre no jazz. [...]***

Os temas de jazz costumam ser mais curtos, com uma ou duas partes apenas, e melodias
com poucas notas. Afinal o jazzista costuma improvisar mais sobre harmonia (the changes) que

sobre a melodia do tema propriamente. Entdo, quanto menos notas uma melodia tiver, mais

¥ VALENTE 2009, p.47.
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ambigua pode ser sua harmonia, e, quanto mais ambigua a harmonia, mais possibilidades de
interpretacdo e de improvisagao a partir dela.

Improvisar melodicamente sobre uma harmonia implica em criar novas melodias, o que é
condizente com aquele esteredtipo de improvisagdo jazzistica. Por outro lado, as melodias de
choro ja s@o, em geral, mais longas e complexas, se comparadas as dos standards de jazz e, por
isso, a criacdo de melodias inteiramente novas ndo é tdo exigida na performance do chorio,
como nos confirma Paulo Sa.

[...] ao contrdrio do jazz, a op¢do de ndo improvisar em determinado choro é bastante
admissivel e comum, principalmente quando se trata de um certo tipo de choro cuja
construcao melddica se constitui apenas por semicolcheias em andamento mais rapido.
Apesar de grande importancia histérica e técnica do improviso no choro, a plenitude de
uma peca chorona pode ser deflagrada mesmo prescindindo de um improviso mais

significativo (limitando-se apenas a algumas ornamentagdes), gragas a riqueza melddica
. . o o 225
e ritmica que possui a maioria das composicdes choronas [...]

Além do mais, quanto mais notas possui uma melodia, menos ambigua e mais previsivel
tende a ser sua harmonia (o que € fundamental para os violonistas e cavaquinistas de choro que
acompanham “de ouvido”). E como o foco da criatividade do solista de choro costuma estar
justamente na melodia, quanto mais notas um choro possui, mais “material” esse chordo tem
para utilizar no improviso. Sao valores diferentes daqueles encontrados no esteredtipo que da
origem ao paradigma jazzistico da improvisagcdo.

Enfim, poderiamos relacionar o tamanho e a complexidade dos temas de choro tanto com

~ . . .. . . . - P . 226

a ndo obrigatoriedade ou facultatividade deste tipo de improvisagdo melddica livre™”, quanto

com a preferéncia dos mais tradicionais pelo tipo de improvisacdo baseado em variacdes do

tema. No entanto, teria sido justamente da libertacdo da forma e do tamanho dos rags que a

improvisagcao se emancipou naquela cultura, dando inicio ao jazz, como sugerem César Albino e

Sonia Albano de Lima.
[...] A eficiéncia dos solos sobre o chorus nessa fase do jazz ocorreu devido a utilizagdo
de sequéncias harmonicas simples, simétricas (com estruturas mdltiplas de 4
compassos, geralmente 16 ou 12, como ocorre no blues) curtas e intuitivas. Tais
estruturas possibilitavam aos mdusicos a criagdo de novas melodias independentes do
tema e relacionadas a estrutura harmonica, afastando-se, portanto, das varia¢des sobre o
tema, ou adornos € embelezamentos melddicos como se fazia anteriormente. Essa

concepcao possibilitou ao jazz um desenvolvimento improvisacional baseado na
harmonia, atingindo um alto grau de eficiéncia ja na década de 40. [...]**’

2 SA 1999, p.61-62.
2 MENDONCA 2006, p.95.
7 ALBINO e LIMA 2011, p.75-76.
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Se este gosto pela improvisacdo jazzistica [sobre a harmonia e durante choruses
determinados] tornar-se mais comum que, o gosto pelo improviso mais tradicional [baseado em
variagdes to tema], € possivel que como aconteceu no jazz, o choro acabe abrindo mao da
complexidade e do tamanho de suas melodias. E, consequentemente, o tipo mais tradicional de
improvisacdo perderia seu sentido. Mas, como tudo de alguma forma esta conectado, o tamanho
e a complexidade dos temas ndo diz respeito apenas a ndo obrigatoriedade da criacdo de novas
melodias, mas também ao desenvolvimento de outras habilidades importantes para um chordo
em uma roda de choro, como veremos mais adiante.

Até agora vimos como chordes e estudiosos do choro falam a respeito da ndo
obrigatoriedade da improvisagdo no choro, argumentando com a questio do tamanho e da
complexidade dos temas. No entanto, hd contextos em que estes mesmos sujeitos referem-se a
improvisagao no choro como uma coisa obrigatéria. Mas neste momento nao falam mais daquele
tipo de improvisagdo individual, em revezamento, e sim daquela que ocorre no barroco,
geralmente em forma de variagcdes ornamentais nas repeti¢cdes do tema.

Gelson Luiz (00:30:00) [...] Na repeticdo cé ndo pode reproduzir o tema tal e qual
[como] cé tocou na primeira vez. Entdo c€ tem que improvisar, no Barroco tem essa
regra. E os chordes a herdaram do barroco. [...] a forma de estruturar as secdes &
AaBbaCca [rond6]. Essas repeticdes [em letra mindscula] [...] devem todas ser com

improvisagdo [...] tanto com substituicdo do fraseado melddico, quanto com
ornamentacdo. [...]

Evandro Archanjo (00:07:50): [...] [A improvisacdo] ja faz parte até da forma (né?).
Vocé toca um A normal e quando repete o A ja estd improvisando. [...] mais na base do
floreio [...] sem querer sair muito, ir muito longe, sem querer mudar as coisas demais

[...]

Como vimos anteriormente, a relacio do choro com a musica barroca é estreita e as
praticas de improvisacdo sdo bastantes semelhantes. Mas o propdsito desse tipo de improviso
nem sempre € aquele de embelezamento. Olhando mais para os sujeitos, os chordes, € menos
para a musica [que é um resultado artistico de suas relagdes], encontramos outro propdsito, mais
concreto e realista para a quase obrigatoriedade das variagdes improvisadas.

Ausier Vinicius (00:20:00): [...] Eu nunca toco um choro igual [...] deixa eu te

explicar porque: tem musico aqui que toca comigo ha doze anos [...] meu violonista por
exemplo: se eu tocasse a mesma coisa todo dia nem ele aguentaria me ouvir mais [...]

Silvio Carlos (00:41:10): [...] busque sempre a diversificacdo. [...] procure ndo repetir
aquilo que vocé ja fez, que serd bom pra vocé é bom pra quem td ouvindo. [...]

Mas justamente pelo fato do choro ter temas mais elaborados e/ou com “muitas notas”

em relacdo aos temas de jazz, o improviso de chordes mais tradicionais acontece durante as re-
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execugOes do tema, na forma de variagGes interpretativas sobre o ritmo melddico, sobre a
dindmica ou o timbre, assim como na musica barroca. O préprio revezamento entre solistas de
instrumentos diferentes, a cada sessao do choro, ja costuma produzir diversificacdo, “novidade”,
suficiente para que a tradicional repeticao das partes [da forma rondd] ndo se torne mondtona.
Enfim, essa questdo da obrigatoriedade ou a facultatividade da improvisa¢cdo no choro diz
respeito a dois tipos de improvisagdo, € ndo apenas um. Podemos intuir que aqueles que
concebem variacdes ornamentais espontineas nas repeticoes da forma rondé como
improvisagdes tenderdo a considerd-las “obrigatérias”, como eram no barroco. E aqueles que
compreendem que improvisar seja ‘“‘criar linhas melddicas ndo relacionadas diretamente a
melodia original, respeitando simplesmente o ambiente harmodnico [...] ou aproveitando a

59 228

estrutura ritmica , COMO costuma ser no jazz, nao irdo considerar isto obrigatério no choro.

3.4. “Respeite a melodia!”’: sobre o valor do intérprete frente ao compositor

Pedro Paes (00:37:20): [...] vai caber ao improvisador uma certa sensibilidade pra criar
variacdes [...] ou construir um solo que tenha alguma relagcdo com o cariter da melodia
[...] com o cardter da composi¢@o original [...], [com isso] também estamos falando
desse contraste entre a valorizacdo do compositor em oposi¢do a valorizagdo do
intérprete, de uma expressao individual, da versao [...]

Um termo recorrente na fala de muitos dos miusicos e estudiosos de choro que tive a
oportunidade de entrevistar, foi o “respeito” que se deve ter com a melodia durante o improviso.
E isso, como vimos anteriormente, leva o chordo a referenciar a melodia a todo momento, o que,
por sua vez, nos leva a interpretar este retorno ao ja dito como uma regra da sua gramética,
refletida inclusive no préprio “vocabulédrio” do choro [seu repertdrio], pois as composi¢oes
seguem tradicionalmente a forma rondd, que o choro teria herdado da musica barroca.

Ausier Vinicius (00:09:50): [...] O Niltinho®® me falou assim: “quando cé for tocar
uma musica, faca a primeira parte como o autor escreveu, depois c€ improvisa. Nunca

entre improvisando, respeite a obra. Isso € até um respeito a quem [a] fez [compds] [...]
e, se vocé tiver que improvisar, [que o faca] na repeti¢do [...]

Silvio Carlos (00:05:10): [...] E importantissimo isso, eu falo com todo mundo que toca
choro: respeite a melodia. Nao adianta voc€ chegar e ja ir tocando o improviso. [...]
[faca] como todo mundo de bom senso faz: toque a melodia, daif fica a liberdade pra
improvisar. [...]

> MENDONCA 2006, p. 95.
% Nilton do Nascimento Ferreira, maestro da banda de musica de Pe¢anha-MG, segundo Ausier.
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Além das analogias entre musica e linguagem, das quais trataremos mais adiante, o falar
sobre musica destes musicos populares € cheio de outras analogias — das mais objetivas, l6gicas
ou estruturais, as mais abstratas, subjetivas ou poéticas. Elas sdo um recurso expressivo e de
muitas poderemos extrair informagdes valiosas sobre o processo musical e as concepgdes dos
seus sujeitos sobre tal processo. O cavaquinista Ausier Vinicius, por exemplo, ilustra esta
questao do respeito para com a melodia dizendo:

Ausier Vinicius (00:25:40): [...] Quem pegaria a Monalisa original e arriscaria dar uma
pincelada ali em cima? Eu tenho esse conceito e o Tido do Bandolim também pensa

como eu. O que voce poderia fazer na Monalisa é, se a moldura estiver estragada, passar
um verniz pra conservar a obra. [...]

Quando Ausier compara uma composi¢do de choro a uma obra de arte visual, ou seja,
feita para se apreciar, como o quadro de Leonardo da Vinci, ele associa o respeito que devemos
ter com aquela obra com o respeito que devemos ter com uma composi¢do em choro. Ao
questionar, retoricamente, quem arriscaria pincelar sobre a obra [modificando-a]?, ele estd
sugerindo que nenhum artista, enquanto intérprete, deveria se considerar maior que o proprio
autor, a ponto de interferir de maneira tdo incisiva na obra original — seja ele um pintor
sobrepondo a pintura de outro com seus tragos pessoais, ou um musico sobrepondo a composi¢ao
de outro com seus fraseados.

Todavia, para ilustrar como um chordo deve improvisar no choro, Ausier diz ser possivel,
“se a moldura estiver estragada, passar um verniz pra conservar a obra”. E a moldura, em si,
representa o qué para a obra? Para uns, pode ser um “adorno”, para outros pode ser a estrutura, a
forma. A alegoria de passar um verniz na moldura pode significar que o intérprete de choro nao
deva interferir tanto na composic¢ao, restringindo suas modifica¢cdes a moldura, ao adorno ou, aos
“ornamentos”’, que, como temos visto no decorrer deste trabalho, sdo a maior parte do tipico
material de improvisa¢do do chordao mais tradicional.

Ainda, podemos interpretar esta moldura como sendo ela o proprio intérprete, posto que é
ele quem “sustenta” a obra de arte aberta, viva, para que ela possa ser apreciada. Como a
moldura de uma obra, o intérprete poderia ser mais “neutro”, interferindo o minimo na silhueta
da obra; envernizar-se para abrilhantar as bordas dessa “janela”, através da qual a obra de arte
serd apresentada; ou ainda adornar-se bastante, para chamar a atencdo pra ela. Mas isto tudo
continuaria representando algo periférico, “ornamental”, em fun¢do de, ou melhor, com
propoésitos de embelezar a obra que estaria “no centro” das atengdes.

O cavaquinista Waldir Silva, um dos chordes da velha guarda do choro de Belo

Horizonte ativos até hoje, nos apresenta uma outra analogia alegérica, muito interessante,
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seguida de uma ilustracdo de valores semelhantes aos que Ausier prop0s com sua alegoria, sobre
a importancia da improvisa¢ao em relacdo a composigao.
Waldir Silva (00:18:40): [...] Se ndo respeitar o autor pra mim ja ndo existe mérito
nenhum [na improvisacdo] [...]. E como se [a melodia do tema] fosse uma linha de

estrada de ferro [...] Eu posso plantar umas rosas na beirada da linha, vai ficar bonito.
Mas ndo posso atrapalhar a linha, cortar, botar arame. [...]

Plantar umas rosas na beirada continuaria significando adornar ou ornamentar
perifericamente a via, que neste caso é a melodia. A “composi¢ao” no choro seria tdo
determinada e rija quanto o metal de uma linha ferrovidria, o que ndo impede que se adornem os
caminhos determinados por essa linha na intenc@o de tornar essa viagem mais agradavel, mais
aprecidvel, principalmente pra quem ja conhece bastante essa “via” [como 0s maquinistas: os
musicos].

O que, segundo esta alegoria, ndo se permite € interferir no curso proposto pelo
compositor (cortar, botar arame), extendendo ou encurtando a “linha”, posto que isso mudaria
radicalmente a via e, consequetemente, a paisagem. A obra original, portanto, deve estar
identificdvel através dos adornos; os adornos nao devem sobrepuji-la de tal forma que os
passageiros do trem (ouvintes e/ou outros musicos participantes) ndo consigam identificar a
paisagem (a obra ou composicao original).

O que podemos extrair de toda esta abstracdo € a esséncia de uma critica a
supervalorizacdo do intérprete frente ao compositor, que ¢é reflexo da desvalorizacdo da
composi¢ao [da melodia do tema] em favor de uma auto-referenciacdo egocéntrica centrada na
exposicdo de técnicas virtuosisticas [“ficar repetindo escalas”, “fazendo efeitos”, etc]. Isso nos
sugere que o foco, ou o propdsito do improviso no choro ndo estaria no performer, mas sim na
composi¢do, ou no compositor, pois os chordes usam a melodia como ponto de partida, como um
“norte”, ou ainda, como uma ‘““via” para seus improvis05230.

Tiago Ramos (00:40:30) [...] a coisa mais importante que tem no jazz € a improvisagao
e ndo a melodia em si. [...] [O choro] é mais coletivo; vale mais o que estd acontecendo
no todo, ndo € sua participacdo, nao é vocé que brilha [...] o pessoal do jazz estd mais
nesse negdcio de mostrar do que vocé € capaz, a sua virtuosidade a sua competéncia

como improvisador [...] [o pessoal do choro] quer mostrar a musica, [...] mostrar a
melodia com uma roupagem diferente [...]

Pedro Paes (00:21:30): [...] se a gente for comparar a natureza das duas linguagens e
do desenvolvimento das duas (no caso o choro e o jazz) a gente tem também um outro
aspecto [...] que € o senso de verticalidade e horizontalidade [...] [No jazz] a harmonia
passou a nortear mais o conceito da construcdo musical e da construcdo da
improvisa¢do. Enquanto que no Brasil ela [improvisagdo] permaneceu como

PO NETTL et. al. 1998, p.15-16.
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contraponto. [...] vocé ouve nos conjuntos que tocavam ragtime [...] uma coisa que é
muito mais coletiva, um contraponto que lembra muita coisa do que tava sendo feito
aqui também, na mesma época, com trés instrumentos tocando linhas improvisadas e
um quarto ou quinto instrumento tocando a melodia principal. E depois isso deixou de
ser uma prética [...] pra ter um foco muito mais voltado pra figura do virtuose que faz o
display de toda a sua habilidade técnica [...]

Quando Jacob disse que ndo tinha o desejo de improvisar, de ser original, mas sim de
- . Lo 231 4

mostrar a beleza da composi¢do, da melodia do tema, ele revelava um propdsito™ " diferente

daquele cultivado por jazzistas, que compreendem a improvisacdo como um momento de

destaque pessoal, quando, segundo Kernfeld®*?, a atencdo seria concentrada individualmente, em

cada musico. Gelson explica isso argumentando a respeito das regras de cada jogo [improvisa¢ao
no jazz / improvisac¢ao no choro].

Gelson Luiz (00:29:00) [...] Em alguns concertos que eu jd fui, de jazz, por exemplo,

parece que o instrumentista nem faz tema, improvisa o tempo todo. [...] [Mas] Quando

cé vai tocar um choro c€ td anunciando uma mensagem, cé€ vai fazer um discurso

melddico agora. Esse discurso foi concebido por alguém, € isso que voc€ vai passar pro

ouvinte, ou pro espectador. [...] [Por isso] Eu acho que o tema deve ser apresentado

[...]

¢ . . P . . . 233
Sendo a “melodia” ao invés da harmonia, o material, o ponto-de-partida

, 0 mote, a
origem € 0s propositos de uma improvisacao no choro, somos levados a acreditar que, em outras
palavras, a melodia estd para o choro assim como a harmonia estd para o jazz. O “respeito” para
com a melodia acaba sendo uma metafora para expressar a importancia da composi¢ao e de que
o improviso do chordo esteja sempre se reportando a ela. Agora, novamente, por que para 0s
chordes tradicionais € tdo importante que o improviso nao fuja tanto a melodia do tema? O que
isso significaria, além do gosto por uma determinada estética? Como este aspecto se relaciona

com outras instancias da vida de um chordo?

3.5. O “virtuosismo da sociabilidade’ no choro

Quando me surgiu a ideia de pesquisar a improvisa¢ao no choro, lembro de, numa busca
pela internet, ter me deparado com uma matéria de José Ricardo Pietro sobre a Escola Portatil,
publicada em outubro de 2007 no jornal online A nova democracia. O link para esta matéria me

despertou a atencdo porque, em fevereiro daquele ano, eu havia participado da 3* edi¢dao do

=1 ALMADA 2006, p.4
2 Kernfeld in: NETTL er. al. 2001, p.128.
3 NETTL et. al. 1998, p.13.
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Festival Nacional de Choro, promovido pela Portétil. Ao final da matéria, Nana Vaz de Castro
fala sobre as Figuras Historicas do Festival, dentre elas os norte-americanos Jason Little e Eric
Murray, que ela havia entrevistado.

Curiosamente, além de ser violonista, como eu, e de ter conhecido o choro primeiramente
através dos choros de Villa-Lobos, Eric Murray “se interessou pelo assunto gracas a dica de seu
orientador de doutorado em etnomusicologia [...] o objeto de estudo de sua tese é o processo de
aprendizagem e improvisagdo no choro”.*** Em depoimento 2 Nana Vaz, Eric disse:

[...] Logo que comecei a ouvir as primeiras coisas de choro, Pixinguinha, Jacob do
Bandolim, pensei que havia no choro muita improvisacdo, e isso me atraiu porque é
meu tema de estudo. Na minha primeira viagem ao Brasil fui a lugares como o Bip Bip
e o Trapiche Gamboa, e comecei a ver que a improvisacdo ndo era como no jazz, era
muito diferente. O Festival abriu os olhos para ver o que realmente acontece com essa
musica. Tenho agora uma nova perspectiva sobre o que € o choro. Descobri que h4, sim,

muita improvisa¢cdo no choro, mas de forma muito mais complexa, mais 'social’, menos
A 235
individual. [...]

Como naquela mesma época eu vivia o dilema de tentar aprender a improvisacao
tradicional de choro com metodologias influenciadas pelas praticas jazzisticas de improvisacao,
as palavras de Eric naturalmente me chamaram muito a atencdo. E Nana Vaz de Castro™° vai
direto ao ponto dizendo que “o choro mostra, para os americanos, uma mentalidade diferente no
que diz respeito a coletividade da musica”.

[...] Nos EUA h4, por exemplo, jam sessions de jazz, principalmente. Mas uma jam
session € tao focada no individuo, cada um estd tdo preocupado em mostrar o quanto é
bom e como toca bem que ninguém parece se preocupar com a musica, com o conjunto,
com o fato de estarem todos juntos curtindo a musica. A experiéncia de tocar com tantas
pessoas diferentes e ver a paixdo pela misica que até entdo era estranha para mim é um

dos principais aprendizados que vou levar daqui. [...] Agora eu tenho um pouco de base

para estudar mais, por conta prépria, € comecar a aprender o repertdrio, o que percebi

que é muito importante. [...]*’

Esta fala de Jason sobre a preocupacdo com a musica e com a coletividade da
performance revela sua compreensdo de que “a Roda de Choro tem a musica [a composicao] por
objetivo” e que a musica [a composi¢do] “é o elemento principal, o fator agregador de
pessoas™**®. Tanto que, ao final, disse ter percebido a importancia de se conhecer o “repertério”.

Em outras palavras, a improvisacdo no jazz, segundo Jason, teria um propdsito mais

2% Nana Vaz de Castro in: PIETRO 2007, p.5.
3 Eric Murray apud PIETRO 2007, p.5.

2% Nana Vaz de Castro in: PIETRO 2007, p.5.
7 Jason Little apud PIETRO 2007, p.5.

¥ LARA FILHO et. al. 2011, p.150.
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individualista por dirigir o foco da performance para a criatividade do solista € ndo do
compositor.

Confirmando essa impressdo de Jason, Barry Kernfeld** afirma que, na improvisacdo do
. 13 ~ z . . . s . . . .
jazz, “a atencdo € concentrada individualmente em cada misico, que improvisa sobre a harmonia
do tema”, que por sua vez é repetida sucessivamente gerando choruses de improviso, ou seja,
momentos dedicados a esta pratica. E, como temos constatado, a improvisacio no choro
tradicional ocorre durante a execugdo do tema e se desenvolve mais a partir da sua melodia; os
encadeamentos harmodnicos representariam mais os limites tonais do improviso que a fonte de
inspiracdo dos chordes tradicionais.

Em sua entrevista para esta pesquisa, Eric sugere que sua impressao sobre a improvisagao
de chordes ser mais social, menos individual que a improvisacdo de jazzistas, possa estar
relacionada justamente ao fato de chordes improvisarem sobre a melodia do tema. Eric recorre a
uma analogia bastante interessante para explicar seu raciocinio. Vejamos:

Eric Murray (00:06:50): [...] My impression of a really good chordo, is that when
improvising, they are still playing the melody, but also at the same time, going away
from the melody. It's like a person balancing on a tightrope, balancing between staying
with the original melody and making it interesting, you know, going away but always

coming back. They [the soloing musician] keep coming back to the original stuff, so it

allows the rest of the group to interact more, because of the familiar reference point.
240
[...]

Para Eric, um bom solista de choro é aquele que continua tocando a melodia original
enquanto improvisa, ou seja, deixando-a reconhecivel através de sua improvisagdo. A analogia
com uma corda-bamba [tightrope] sugere, dentre vdrias coisas, uma tensdo em dire¢do ao centro
de equilibrio, que € a melodia original. Em uma corda-bamba, vocé pode e deve balangar para se
equilibrar, mas sempre terd que voltar ao centro de equilibrio, caso contrdrio vocé pode ‘“cair”.
Neste sentido, o improvisador que nao tiver a composi¢do original como referéncia pode perder
o equilibrio, e se perder no caminho de volta ao tema.

Finalmente, Eric sugere que, ao ficar “voltando” para o material original [que é a melodia
do tema], o solista permite que o resto do grupo interaja mais, porque esse material € um
referencial comum a todos. Por isso, a improvisacdao no choro teria lhe parecido mais social,

como dissera em 2007 a Nana Vaz de Castro. Conhecer o repertério do choro, neste sentido,

2% Kernfeld in: NETTL et. al. 2001 p-128, tradugdo nossa.

0 Tradugdo nossa: [...] Minha impressio é a de que os chordes realmente bons sio aqueles que quando improvisam
ainda estdo tocando a melodia, mas que a0 mesmo tempo afastam-se dela. E como uma pessoa balangando emu
ma corda-bamba, balancando entre estar com a melodia original e torna-la interessante, sabe? Afastando-se dela,
mas sempre voltando. Os improvisadores ficam voltando ao material original, entdo isso permite que o resto do
grupo interaja mais, por causa dos pontos de referéncia familiares. [...]
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seria como uma ‘“regra do jogo” da improvisacao choristica. Afinal, ndo € o repertério comum

que permite o ajuntamento de diversos tipos de instrumentistas em uma roda de choro®*'?

[...] SCHUTZ (1977) defende que a musica como modo de comunicac¢iio ndo se baseia
na transmissdo de contetddos sonoros, mas na possibilidade de instaurar relacdes
interpessoais. No caso da Roda, instrumentistas de diversos niveis tocam juntos, criando
e recriando repertdrios; nela a musica exerce, dentre outras coisas, o papel de
interlocucdo entre as pessoas. Assim, a Roda de Choro cria um ambiente de relacdes e,
em contrapartida, apoia-se nele. [...]**

Deste ponto de vista, parece que quando o solista improvisa sobre o material [tematico]
original, ele cria pontos de referéncia comuns a todos os outros musicos da roda [presumindo
que conhecam o repertério]. Como Magalhdes** mesmo, ja havia sugerido, a “prética de
improvisar melodicamente sobre os encadeamentos harménicos — sem maiores referéncias a
melodia [original do tema]” € uma clara influéncia do jazz, que traz consigo o valor do
ineditismo. Além de reconhecer este valor de ineditismo em um improviso no jazz, o saxofonista
Jonas Vitor também parece compreender que a “‘comunicabilidade” de sua performance estd, no
choro, relacionada a proximidade de seu improviso com a melodias do tema.

Jonas Vitor (00:26:40) [...] quando eu vou improvisar no jazz eu penso em fazer coisas
ndo tdo caracteristicas da melodia, eu tento ndo aproveitar tando a melodia, criando

coisas totalmente diferentes. E no choro, ndo sei se por essa interacao que acontece [...],
eu sempre estou pensando na melodia principal mesmo [...]

Uma improvisacdo melddica sobre a harmonia de um tema presume maior esfor¢o
criativo que o improviso tradicional de choro, baseado em variagdes sobre o tema, como no
barroco. H4 uma explicacdo pratica para essa distingdo e estd relacionada ao estudo do musico,
de um modo geral, que passa por duas importantes dimensdes: a linguistica, tendo em vista uma
tendéncia natural do ser humano pela busca de padrles, e a kinaesthetica, que envolve a
memdaria motora.

A criagdo de uma melodia inteiramente nova exigiria mais da dimensao linguistica do
conhecimento musical, enquanto a improvisag¢ao ritmica exige mais da dimensao kinaesthetica
desse conhecimento. Em outras palavras, a criagdo de uma melodia (principalmente no que diz
respeito as alturas) seria um exercicio mais intelectual, enquanto a variagdo sistemadtica de outros

parametros musicais (como ritmo melddico, dindmica, timbre e etc.) seria mais corporal. Fato é

I EALLEIROS 2006 p.55.
2 LARA FILHO et. al. 2011, p.150.
¥ MAGALHAES 2000, p.31.
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que, o que é mais corporal acaba sendo de maior comunicabilidade entre os seres humanos,
independentemente do idioma verbal que dominam.

Conjecturagdes a parte, ndo podemos julgar mais social ou individual uma espécie de
improviso baseando-nos apenas no ponto de partida utilizado para desenvolvé-lo; devemos
considerar também, e principalmente, o seu propdsito. Aquele valor do ineditismo, presente no
paradigma jazzistico da improvisagdo, presume um descarte do referencial comum [o tema] e,
por consequéncia, da maior comunicabilidade que ele pode promover em uma performance
coletiva. No minimo, a comunicagdo acabaria ficando reduzida a quem tem o habito de
improvisar naquele idioma, e isso vai contra esse propdsito comunicativo da improvisacdo no
choro tradicional.

Ausier Vinicius (10:30-11:10): [...] O Tio da Quequel, Tio Jpﬁo, foi o maior formador
de banda de Minas Gerais [...]. Ele falava o seguinte [...]: “O Ausier, a gente tem que
tocar a musica como ela é, eu vou te explicar porque: Se vocé estd com uma banda na
rua vocé estd levando alegria, [...] as vezes as pessoas querem cantar a musica com

vocé [...] [e] se vocé fizer [a musica] diferente elas [se] perdem [...] Musica € pra gente
partilhar com os outros; ndo seja egoista com mdasica” [...]

[Por isso...]

Ausier Vinicius (00:29:10): [...] eu acho mais importante vocé€ passar musica pra
pessoa, comunicar. Eu acho que vocé tem que compartilhar [...], vocé fica mais
aliviado, quando sente que todo mundo entendeu a mensagem [...]

Nestes trechos Ausier fala da comunicabilidade com uma audiéncia, um publico, mas
pelo proprio revezamento de musicos na roda, os que ndo estiverem tocando constituem-se
temporariamente como audiéncia. Uma audiéncia ativa, no entanto, que pode se tornar
interlocutora a medida em que realiza um improviso em cardter de didlogo com a melodia do
tema ou com uma melodia que o solista estiver improvisando. Afinal,

Eric Murray (00:02:40): [...] The roda de choro is a venue for people that have spent

many hours learning the music to communicate with other people to be able to come
together and create something [...]**

Como o conceito de improvisa¢do no choro também diz respeito a um ato de criagdo, que
deve produzir a sensacdo de “novidade” e, com isso, a no¢do de espontaneidade inerente ao

significado etimoldgico de improviso, o chordo busca outras formas de improvisa¢do, mais

244 x5 ‘ . .
Traducao nossa: [...] A roda de choro é um lugar para pessoas que gastaram varias horas aprendendo mdusica pra
se comunicarem com outras pessoas, pra estarem aptas a criar algo estando juntas [...]
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proximas da melodia, como vimos anteriormente. E uma das formas de se fazer isso € se
utilizando da tal “flexibilidade ritmico-melédica” da qual fala Eliane Salek®*.
Pedro Amorim 17:40 [...] As vezes eu t6 tocando uma misica e ndo vem nenhuma
idéia, as vezes eu... ndo sei, nao entro na musica legal [...] [E nessas horas] Eu prefiro
ndo improvisar do que ficar jogando nota fora (sabe?). [Porque] quando eu sinto que eu
posso improvisar e que faco uma coisa legal eu fico tao feliz com aquilo, ¢ um momento
tdo bom pra mim [...] quando a pessoa entende aquilo ali € um negdcio tdo maravilhoso

[...] [que] eu prefiro tocar a musica ali direitinho e tal, as vezes fazer improviso ritmico
[...], atrasar uma nota aqui, adiantar uma outra ali [...]

Vemos com clareza que Pedro Amorim submete o equilibrio entre inovagao e reproducao

de sua performance no choro ao propésito de comunicacgdo, pois diz que prefere nao improvisar a

ficar jogando notas fora [ou seja, sem proposito]. Sua prudéncia nos sugere também que ele

submete seu improviso, neste momento, aquele propdsito de embelezamento, pois, no fim, terd

prevalecido a integridade da composi¢do por baixo dos ornamentos, € ndo seu “desejo de ser

original”, de construir algo completamente novo [que ndo constitui necessariamente pontos de
referencia comuns aos outros participantes da roda e/ou ouvintes].

Mozart Secundino (00:16:40-00:21:40) [...] Hoje eles fazem ai improvisos diferentes,

que a gente tem até dificuldade pra acompanhar (né?) [...] as vezes, o [préprio]

improvisador tem dificuldade de saber onde que ele estd e pra onde que ele vai
[musicalmente] [...] mas o improviso antigamente era dentro da melodia [...]

Ausier Vinicius (00:08:40) [...] se vocé chegar no meio do improviso vocé ndo sabe
que musica que € [...] vocé tem que esperd o improviso acabar porque o tema fica em
segundo plano, e eu acho que ndo € isso [...]

Por isso, como os proprios chordes e estudiosos do choro tem nos falado, é tao
importante conhecer o repertério do choro, pois € nele que o musico encontra o vocabuldrio que
ele precisa para improvisar, devidamente contextualizado em sua gramatica. Por isso, decorar
duzentas melodias, como sugere Nailor Azevedo, € tdo importante. Afinal, a mdusica [o

1 e s . 246
repertério] € o “objetivo” da roda, o “fator agregador de pessoas”

e o assunto sobre o qual os
improvisadores do choro “conversam musicalmente”. Mas justamente por ser considerada uma
roda de conversa, os improvisadores ndao devem saber dialogar apenas com a melodia do tema,
mas também com a musicalidade dos outros musicos da roda.
Pedro Amorim (00:03:55): [...] como o choro € uma musica de roda e de comunicagio
entre 0s musicos, acontece muitas vezes de alguém sugerir, por exemplo, [...] uma

mudanga ritmica e todo mundo comprar aquela ideia, embarcar nela. E isso € muito rico
no choro [...]

* SALEK 1999, p.65.
6 LARA FILHO et. al. 2011, p.150.
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Silvio Carlos (00:16:10): [...] A roda possibilita isso: vocé escutar um dos colegas

A G

improvisando e de repente vocé “pegar uma carona” [...] Nesse momento [...] a misica
estd atravessando vocé [...] (tem um pandeiro ali, tem um cavaquinho fazendo centro, o
cara solando, e tal). Entdo, essa juncdo de instrumentos [...] é que vai te dar as ideias.
Porque uma coisa € vocé tocar sozinho com a melodia na cabega, outra coisa € ter o
pessoal tocando a sua volta (entendeu?) [...]

Evandro Archanjo (00:11:00): [...] quando eu td ouvindo alguém tocar, minha cabeca
enche de ideias [...]. A gente v&€ que nas rodas de choro que funcionam mais todo
mundo se olha e se escuta, [...] respira junto e consegue essa comunica¢cdo né, porque
entende isso como uma comunicacao. [...]

Ao considerarmos o potencial desta metdfora da conversagc@o para estruturar as maneiras
com que estes chordes pensam e agem durante uma improvisa¢do”!’, acreditamos que a postura
do improvisador no choro deva ser como a de alguém que participa de uma conversa, ou seja:
nao monopolizar a atencdo pra si a todo momento e interagir com 0s outros participantes [posto
que se trata de um didlogo e ndo um mondlogo]. Assim, “a possibilidade de qualquer
instrumentista presente na ocasiao da Roda ter a liberdade de tocar reforca também seu carater de
encontro social”***. Por isso, inclusive, que a disposicdo dos musicos nesse encontro nio é algo
ao acaso: em um circulo todos se enxergam e, na medida do possivel, se escutam.

Evandro Archanjo (00:37:20): [...] Acho que o lance todo do choro ser esse negdcio

tao social é o didlogo mesmo, € uma roda de conversa — nao € a toa que chama “roda”.
[...] ndo tem quina, ndo tem ninguém bambambam, todo mundo tem sua vez [...]

Eric Murray (00:16:10): [...] it’s a “circle”! And their goings, in the circle, are looking
at each other, and listening, and interacting [...] I think the better musicians are the ones
that are trying to play with everybody [...] because they are not trying to stand out to be
noticed that they don't get credit for being the really good musicians [...]**’

Podemos ver com clareza, nas falas de Evandro e Eric, a importancia que ddo a esta
espécie de “humildade” sugerida pela propria geometria, que ndo proporciona a nenhum musico
um lugar de destaque. Talvez por isso, muitos chordes tradicionais sejam mais resistentes
especificamente com relagdo a esta pratica de reservar choruses para improvisos. O chorus de
improviso possibilita justamente um destaque individual para cada miusico durante a
250

performance, o que faz com que uma jam session seja, nas palavras de Jason Little™", “tdo

focada no individuo”.

*7 LAKOFF e JOHNSON 2002, p.45-47.

¥ LARA FILHO et. al. 2011, p.150.

249 Tradugdo nossa: [...] € um “circulo”! E seus frequentadores, no circulo, estdo olhando uns para os outros, e
escutando, e interagindo [...] Eu acho que os melhores musicos sdo aqueles que estdo tentando tocar com todo
mundo [...] porque eles ndo estdo tentando aparecer e ganhar crédito por serem bons musicos [...]

9 Jason Little apud Nana Vaz de Castro in: PIETRO 2007, p.5.
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Por outro lado, por ser “uma coisa dinamica, [...] esse improviso coletivo [e simultaneo]
[...] [que] € caracteristica muito forte do improviso no choro”®! de alguma forma teria causado

1 252

em Eric Murray a impressao de ser “mais 'social’, menos individua , € que, por basear-se em

23 TIsto

um referencial comum [a melodia do tema], permite que o resto do grupo interaja mais
leva Tiago e Gelson a reconhecerem que o virtuosismo no choro teria mais a ver com o
conhecimento da linguagem e a capacidade de usd-la em uma interagao musical coletiva.

Tiago Ramos (01:21:30): [...] Eu vejo o virtuosi do choro como aquele que
compreende sua linguagem (sabe?). Aquele que sabe o que ta fazendo. [...]

Gelson Luiz (00:59:50): [...] Tem gente que acha que ser virtuoso € improvisar. Néo,
acho que ser virtuoso € ser preciso na mensagem que cé€ td passando [...]

Desta maneira, sugerem que o musico virtuoso € aquele que promove uma boa
comunicabilidade na roda e um “bom encaixe” entre os musicos [no que tange ao papel de cada
instrumentista], sugerindo, enfim, que o virtuosismo no choro seja, como no gameldo de que fala

.254 o - . e 4 eqe
Sandroni™", um “virtuosismo da sociabilidade”.

31 pedro Amorim (00:03:38).

2 Eric Murray apud Nana Vaz de Castro in: PIETRO 2007, p.5.

3 Eric Murray (00:06:50).

2% SANDRONI 2000, p.23. Segundo Sandroni, “trata-se [, o Gameldo,] de uma “orquestra” que é concebida como
um s6 instrumento. [...] Com excecdo dos poucos instrumentos de sopro e cordas, cada um dos musicos de um
gameldo € responsdvel por apenas um som, que deverd ser acionado no momento exigido para completar a trama
melddica em perfeita sintonia com os outros musicos-sons.”
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4. Por uma etnopedagogia da improvisacao no choro tradicional

Esse ultimo capitulo representa minha motivacao pessoal em realizar esta pesquisa. Nele
tratamos principalmente dos valores émicos do choro que influenciam ou orientam diretamente
os processos de ensino e aprendizagem da improvisacdo no universo do choro. Iniciamos a

Metodologia citando Ingrid Monson®’

[que fala da importancia de que a improvisacdo seja
“analisada e avaliada em termos préprios”, e sobre os musicos serem “em si as fontes de
conhecimento mais legitimas sobre a musica”] justamente para deixar claro que o que buscamos
com este trabalho é uma compreensdo do fendmeno da improvisacdo musical através de sua
representacdo €mica pelo chordo, articulada com representacdes éticas por outros estudiosos.
O que € preciso, segundo um chordo, para se aprender a improvisar no choro? E, a partir
disso, o que € necessdrio para se ensinar choro fora de seu contexto original [a roda]? Sendo o
chordo a fonte mais legitima de conhecimento sobre o choro, buscamos em seus discursos
valores e significados uteis ndo s6 a compreensdo da improvisacao nesse género, mas também a
nossa compreensao dos processos tradicionais de ensino e aprendizagem desta habilidade.
Contudo, Pedro Amorim, como provavelmente uma parcela da comunidade de chordes, diz nao
acreditar que seja possivel ensinar improvisacao.
Pedro Amorim (00:23:00): [...] Eu nfo acredito em aula de “improvisagdo”. [...]
[pois] ndo tem como [a improvisacdo] ndo ser uma coisa pessoal e intransferivel, porque
se voce ta criando uma frase naquela hora [...] ela € sua! [...] [por isso] ndo tem como
vocé estudar “improviso”, vocé pode estudar variacdes. E vocé pode estudar o
instrumento, ouvir muita musica, estudar ouvindo musica, fazer uma audi¢do “ativa”

[...] com aten¢@o a musica pra vocé ter mais vocabuldrio, pra vocé aumentar a sua gama
de possibilidades e tal [...]

O que Amorim parece querer dizer com isso € semelhante ao que conclui Falleiros sobre
a concep¢do musical de Nailor Azevedo, como veremos a seguir. No entanto, o foco da
conclusdo de Falleiros estd na inexisténcia de um estudo especifico para a improvisa¢do no

choro. Vejamos:

[...] ndo existem estudos especificos para improvisacao neste gé€nero, o que existe € o
estudo da musica: repertério, habilidades técnicas no instrumento, conhecimentos de
harmonia, arranjo, percepg¢do, etc. Séo tais conhecimentos que acabam por contribuir a
qualidade do improviso, pois quanto mais profundidade na teoria e na pratica puder
obter o instrumentista, com mais recursos ele contard no momento em que precisar se
adequar ao ambiente musical ao qual estiver exposto, quer dizer, improvisar. [...]*°

> MONSON 1996, p.4
»% FALLEIROS 2006, p.58.
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Apesar de compreender os pontos de vista de Amorim e Falleiros, sinto-me na obrigacao
de lembrar que esta pesquisa €, desde sua concepcao, dirigida em prol do desenvolvimento de
uma consciéncia pedagdgica sobre a improvisacdo musical no choro e suas peculiaridades.
Assim, mesmo que ndo exista uma pedagogia especifica para o ensino da improvisa¢@o no choro,
ha de se separar este e os outros idiomas em sala de aula, posto que, analogamente, seria bastante
complicado ensinar simultaneamente inglés e alemao. Com esta analogia, procuro ilustrar o risco
de, numa situacdo semelhante, alunos e professores confundirem as gramaticas e os vocabulérios
musicais do choro e do jazz.

Sandroni®’ também nos alerta para o fato de que “nas culturas populares, os modos-de-
fazer sdo tdo ou mais importantes do que os contetidos”. Isto significaria uma quantidade enorme
de modos-de-fazer para considerar [se houver interesse tanto do professor quanto da turma por
uma imparcialidade]. Como veremos através da fala de diversos musicos e estudiosos do choro,
uma caracteristica comum dos modos-de-fazer tradicionais do chordo €, por exemplo, o ndo uso
da partitura durante a performance.

O uso ou o ndo uso de partituras, que € um aspecto tanto da performance quanto do
aprendizado do musico, parece se relacionar de diversas formas, direta e indiretamente, com o
desenvolvimento da habilidade de improvisar tradicionalmente no choro. Com relacdo as
partituras de musica popular, podemos dizer, como Mario Seve™®, que “o que se escreve nem

sempre € 0 que se toca” e que “a notacdo muitas vezes corresponde a um esboco ou proposta”.

José Maria Bragazsgz[...] Ela s6 serve de referéncia, porque se vocé observar bem, se

observar o miisico tocando e olhar na partitura [...] [vocé ird perceber que] ele faz as
notas, mas coloca variacdes diferentes, atrasa o pulso, enfim, faz um monte de
experiéncias na hora, que é préprio da linguagem do choro [...]

Tiago Ramos (00:45:50): [...] uma frase que eu ouvi e achei muito interessante [...]:
"Cés ndo tocam do jeito que td escrito na partitura, mas fica bonito!" [...] [Porque] a
partitura € mais como uma guia. Vocé ndo tem que tocar do jeitinho que té ali. [...]

Considerar a partitura “um esbo¢o” ou uma “guia” é metaforizar sobre um consenso a
respeito da necessidade dos solistas de choro interpretarem as melodias do tema com a tal
“flexibilidade ritmico-melddica” da que nos fala Eliane Salek*®. De fato, nenhuma forma de

notacdo musical poderia ser considerada uma representacdo fiel, ou transparente, da musica

»7 SANDRONI 2000, p.26.

% SEVE 1999, p.11.

9 José Maria Braga 2006 apud GREIF 2007, p.142.
% SALEK 1999, p.65.
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performada 201 pois focam apenas alguns parametros do som musical. Assim, o improviso
“confunde-se com a prépria ideia de performance, uma vez que nao ha na partitura uma inscri¢ao
rigida de tudo o que o chordo vai fazer”.”*

Como a melodia, enfim, parece ser a grande questao para os chordes, praticamente todos

) 263 «
os instrumentos modernos™ -

cabem” em uma roda de choro, dependendo apenas da habilidade
do instrumentista por trds dele em executar os temas, contracantos e/ou acompanhamento
harmoénico. Para Braga264 as melodias do choro, como as da miusica barroca, podem ser
executadas por diferentes instrumentos solistas, “sem lhes diminuir o interesse”. E como os
temas de choro costumam ser bastante elaborados melodicamente, muitos chordes utilizam o
proprio repertério como método para aprenderem a tocar seus instrumentos; estudam o
instrumento de maneira mais objetiva ao se basearem nos desafios técnicos que o repertdrio que
desejam aprender lhes impde.

Marcos Flavio (00:05:10): [...] Num primeiro momento o choro pra mim foi um

método para desenvolver a técnica no trombone. Eu ndo tinha método, ndo estudava

formalmente, entdo eu tocava choro. [...] [Por isso,] uma coisa boa pra vocé

desenvolver técnica no instrumento, € vocé estudar choro. Além de vocé aumentar seu
repertério vocé fatalmente estard estudando técnica [...]

Esse tipo de aprendizado € mais integral que outros modelos de aprendizado, que
dissociam teoria e pratica, pois a técnica € adquirida de acordo com a necessidade e com a
vontade sincera do aluno de progredir em busca de musicas para seu repertério. Além disso, cada
técnica é contextualizada [o que produz referenciais para sua rememoragao] a partir das diversas
musicas nas quais vocé por ventura a utilizar.

Nos préximos sub-capitulos veremos a importancia de algumas praticas tradicionais para
o desenvolvimento da habilidade de improvisar como um chordo. Veremos também como a
metafora da conversacdo se relaciona com os processos de transmissdao do conhecimento, ou
seja, como o discurso sobre a pratica pode influenciar a prépria prética e, consequentemente,

seus processos tradicionais de ensino e aprendizagem.

26! SACHS apud NETTL 2005, p.76; COOK 1998, p. 268.

22 MAGALHAES 2000, p.25.

263 Refiro-me aos instrumentos de orquestra, capazes de realizar melodias com todos os 12 sons.
2% BRAGA 1998, p.101.
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4.1. Notagdo, memdria e criatividade

Um dia, Thamus, o rei de uma grande cidade do Alto Egito, recebeu o deus Theuth, que
foi o inventor de muitas coisas, inclusive da escrita. [...]

- Aqui estd uma realiza¢do, meu senhor rei, que ird aperfeicoar tanto a sabedoria como a
memoria dos egipcios. Eu descobri uma receita segura para a memdria e para a
sabedoria.

Com isso, Thamus replicou:

- Theuth, meu exemplo de inventor, o descobridor de uma arte ndo € o melhor juiz para
avaliar o bem ou o dano que ela causard naqueles que a pratiquem. Portanto, vocé, que é
o pai da escrita, por afeicdo a seu rebento, atribuiu-lhe o oposto de sua verdadeira
funcdo. Aqueles que a adquirirem vdo parar de exercitar a memodria e se tornardo
esquecidos; confiardo na escrita para trazer coisas a sua lembranca por sinais externos,
em vez de fazé-lo por meio de seus proprios recursos internos. O que vocé descobriu [a
escrita] € a receita para a recordacdo, ndo para a memoria.

(Platdo, Didlogos: Fedro, 416 a.C.)

Neste sub-capitulo veremos como os trés assuntos do titulo se relacionam no universo do
choro. Nas rodas é comum notarmos que os chordes tradicionais [geralmente os mais velhos] ndao
costumam ler partitura durante a performance, afinal, apés anos tocando determinados choros, é
natural que eles j4 os tenham decorado. Segundo Valente’® a “tradi¢do oral sempre foi a
esséncia da musica popular do comego do século XX, e essa tradicdo se estendeu através do
tempo, pois sem o registro em partituras, os musicos tocavam de memoria”.

Pedro Paes (01:01:40): [...] decorar, ou saber de cér, “de coracdo” como o termo fala,
talvez seja o primeiro passo pra vocé tornar tua aquela informagao, [...] [porque] vocé

dificilmente vai poder expressar [a informag¢do] pra outro se voc€ ainda tiver precisando
daquele papel pra achar pra onde o dedo vai [...]

Através do carater lidico da origem do termo “decorar”, Pedro Paes nos sugere que, ao
interiorizar o conteido musical, o chordo torna-se um veiculo mais “livre” para sua expressao.
Afinal, assim como um texto verbal escrito pode ser desprovido de uma série de significados
pela falta da entonacdo, uma partitura por si s6 ndo € capaz de transmitir todos os significados de
um texto musical.

Ainda dentro do universo de analogias entre a musica e a linguagem verbal, ndo € de se
surpreender que bons oradores também procurem decorar seus discursos numa maneira de
“legitima-los” na medida em que trazem a vida, através de sua interpretacdo, significados que
estdo além do texto escrito. Assim como um orador, o musico pode dar mais legitimidade a sua

performance decorando as musicas para interpretd-las com mais liberdade. Afinal,

% VALENTE 2009, p.44.
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Tiago Ramos (00:36:40): [...] A pessoa que quer tocar choro e ndo sabe que [...]
oitenta ou noventa porcento dos choros tem trés partes [...] vai ficar presa a partitura.
Ao “S”, ao “O”, “casa 27, [...] perde-se tanto tempo pensando essas coisas que a
liberdade criativa fica comprometida. [...] se vocé ja tiver internalizado a melodia, ja
tiver decorado ela, seu caminho pra criar fica mais livre [...]

Pedro Paes e Tiago Ramos contam de maneira semelhante uma histdria sobre a origem de
um conselho ja bastante difundido por entre chordes, que podemos considerar fruto recente da
tradicao oral do choro. Contam que Proveta [Nailor Azevedo] estaria ministrando uma prética de
conjunto em Curitiba quando um dos alunos musicos teria pedido para improvisar em um
determinado trecho do arranjo. Proveta teria consentido na condi¢do de que este aluno lhe
tocasse uma melodia, ali, “de pronto”. O aluno aceitou, mas lhe pediu uma partitura qualquer.
Entdo, Proveta o teria aconselhado a decorar “duzentas” melodias antes de lhe pedir novamente
para improvisar, pois, por experiéncia propria, ele sabia da importancia deste hédbito para o
desenvolvimento da maturidade para a improvisacdo em determinado “idioma” musical. Desde
entdo, isso vem sendo considerado por chordes de todo pais — qui¢d do mundo, tendo-se em vista
a abrangéncia dos festivais promovidos pela Escola Portatil.

Ao que tudo indica, “decorar duzentas melodias” seria algo como aquela sugestdao

heuristica implicita na metdfora “mdsica é linguagem” *%

, uma vez que o nimero em si ndo
representa um objetivo final, mas sim um convite ao aprendizado desse género a maneira que
aprendemos nosso idioma nativo: ouvindo e memorizando. Segundo o musico de choro Marcelo
Jiran, o hébito de ler ou ndo ler partitura durante a performance estd relacionado a maneira com
que cada chorao constréi seu repertorio.
Marcelo Jiran [...] As rodas mais tradicionais, do Choro malandro, do jeito que tem
que ser, sdo formadas muitas vezes por musicos autodidatas, entdo ndo se usa partitura.
Mas existem rodas formadas por musicos universitarios que aprenderam a tocar lendo.
Estes usam partitura. Pode ser comum um solista levar uma cifra para os instrumentistas

de harmonizacdo para que ele possa executar uma musica desconhecida ou autoral.

[

Como ja haviamos mencionado, os cursos superiores em musica teriam herdado dos
Conservatérios a tradicdo musical Ocidental [Europeia] e neste ambiente a partitura €
ostensivamente usada. Isso costuma desenvolver no musico universitario [advindo do estudo
formal] uma fluéncia de leitura que, até certo ponto, o desestimula a memorizar seu repertorio,

criando assim uma dependéncia da leitura em suas performances. No entanto, dos “primérdios

2% BORGES NETO 2005, p.8.
*7 Marcelo Jiran apud SCHEFFER 2010, p.65.
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do choro” a até bem pouco tempo, ndo havia a abundancia de partituras de choro que existe hoje,
como confirma Silvio Carlos.
Silvio Carlos (00:36:40): [...] em 1978, ou 79 [...] as tnicas partituras de choro eram
ou partituras de piano — [porque] de piano sempre houve [...] — [...] ou era um album

chamado “84 Chorinhos [Famosos]” [...] [que] tinha muitos erros, principalmente de
harmonia, mas era uma referéncia que o musico tinha. [...]

No pioneiro grupo Choro Carioca, por exemplo, o flautista Joaquim Callado era o tnico

que sabia ler. Segundo Baptista Siqueira”®®

, “todos os demais deviam ser improvisadores do
acompanhamento harmonico": os tocadores de cavaquinho eram considerados verdadeiros
artistas porque “aprendiam uma polca, de ouvido, e a executavam para que os violonistas se
adestrassem nas passagens modulantes, transformando exercicios em agraddveis passatempos”.
[...] A tradi¢@o oral sempre foi a esséncia da musica popular do comeco do século XX,
e essa tradi¢do se estendeu através do tempo, pois sem o registro em partituras, os

musicos tocavam de meméria. Sempre foi uma pratica comum ao musico tocar de
“ouvido”, ou seja, sem o auxilio de uma partitura. [...]**

Falleiros *”° sugere que o hdbito de transcrever musicas “de ouvido” para adquirir
repertério acabou tendo “um importante papel no desenvolvimento da memoria musical de
Nailor [Azevedo]”. Isto quer dizer que sua capacidade de improvisar no choro pode estar ligada
a maneira com que construiu seu repertorio. Estas relacdes entre tocar de ouvido, memorizar e
improvisar também foram tracadas por Alexandre Branco Weffort. Segundo este autor,

[...] 0 uso da meméria implicado no «tocar de ouvido» abre caminho a outra qualidade,
ndo menos importante: a aplicacdo sistematica do pensamento sobre o contexto tonal, na
antecipacdo do movimento harmodnico [...]. E o entendimento musical que permite a

improvisagdo. [...] no Choro, a misica se exercita e se pratica de forma mais préxima a
. 271
da linguagem [...]

Como havia nos confirmado Marcelo Jiran, os chordes mais tradicionais, principalmente
os autodidatas, costumam construir seu repertério tirando as musicas de ouvido e, mesmo
quando o fazem com auxilio de partitura, preferem memorizé-la a 1é-la durante uma roda, pois
assim ndo teriam obstruidas sua criatividade e [com isso] sua capacidade de improvisar272, e/ou

de se comunicar com os outros musicos. Em um trecho bastante citado de seu depoimento ao

268 SIQUEIRA 1970, p.98.

2% VALENTE 2009, p.44.

7 Tbidem, p.21.

' Weffort apud VALENTE 2009, p.45.
"> SCHEFFER 2010, p.20.
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MIS [Museu da Imagem e do Som] do Rio de Janeiro, Jacob do Bandolim, que também foi
autodidata273, falou sobre isso.
Jacob do Bandolim (1967): [...] ha o chordo de estante, que eu repudio que € aquele
que bota o papel pra tocar choro e deixa de ter a sua... perde a sua caracteristica
principal que é a da improvisacdo; e hd o chordo auténtico, o verdadeiro, aquele que

pode decorar a musica pelo papel e depois dar-lhe o colorido que bem entender, este
que me parece o verdadeiro, auténtico, honesto chorio [...]*"*

A influéncia de Jacob na rede de valores e significados que definem o fazer musical de
um chordo € inegavel e isso o torna um exemplo do modo de pensar de um chordo tradicional.
Jacob relaciona a memorizacdo do repertério com a liberdade para improvisar em uma
determinada miusica, pois, dentre outras coisas, o0 musico se vé “livre” da necessidade de ler
durante a performance. Mas ocorre também (e Jacob devia saber disso) que

[...] quando se tem uma miisica memorizada, a ligagdo que o intérprete estabelece com
ela é sempre muito mais intima. Desta forma, a relacdo do intérprete com o publico se

torna mais sincera, 0 que por sua vez enriquece a apresentacdo de vdrias maneiras.
[

Quanto ao “tocar de ouvido”, sabemos que esta € uma habilidade prestigiada desde os
primérdios do choro, e que estd associada ndo s6 a maneira com que os solistas adquirem seu
repertério, mas também, e principalmente, a capacidade dos acompanhadores de acompanhar
uma melodia desconhecida. Solistas de choro sempre tiveram o costume de desafiar seus
acompanhadores com novas composicdes que fugissem, em algum momento, dos contornos
caracteristicos, que no jargdo do choro sdo conhecidos como ‘“caminhos da roga”. Bons
acompanhadores intuiam a harmonia de primeira, outros “caiam” nessas armadilhas.

[...] Os torcedores, que acompanhavam o grupo, cheios de curiosidade e absortos pelas
execucdes das passagens mais intrincadas, das polcas modulantes, rompiam em
aplausos, quando o executor do cavaquinho, num piscar de olhos, ritmava o arabesco
complicado e cadenciava adiante, gingando o corpo nos acentos das sincopes
interativas. A perspectiva do malogro, ou a possibilidade de fiasco do acompanhador,
tinha suas revanches, quando o flautista engasgava num salto de mais de duas oitavas,

ou ndo atacava o motivo ap6s um rasgado (strapata) convencional, dos instrumentos de
cordas. [...]276

73 CORTES 2006, p.16.

7 Jacob do Bandolim apud CORTES 2006, p.28.
7 FALLEIROS 2006, p.20.

% SIQUEIRA 1970, p.140.
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A interacdo que ocorre nestes desafios é improvisada em esséncia porque estd sujeita as
circunstancias, que demandam dos musicos o dominio daquele senso de oportunidade®”’ que se
deve ter tanto em uma conversa verbal quanto em uma conversa musical. Estes desafios
acabaram, portanto, tornando-se parte da cultura do choro, dos seus modos-de-fazer musicais e
foram eternizados em composi¢des com titulos como “Caiu ndo disse!” e “Ndo caio

n'outra”®’8. Vemos assim, que

[...] A improvisacdo no choro nunca esteve dissociada da vontade do intérprete em
mostrar suas habilidades instrumentais através do virtuosismo, em uma espécie de
competicdo interna. Esta pritica ¢ uma forma de demonstragdo de poder num jogo de
prestigio entre os préprios musicos. [...]*"”

. . ~ 280
Mas, devemos lembrar que, apesar de tudo, ainda reinava abnegacio e camaradagem 8

nestes desafios que, por sua vez, sdo uma evidéncia de que o choro estava, ja naquela época,
tornando-se um género de musica para ser apreciada e ndo apenas para ser dancada. Batista
Siqueira®®' nos diz que, ao escrever ou improvisar suas polcas, Callado “tinha a mente voltada
para as atividades de seu grupo e das possibilidades de seu instrumento” [a flauta] e que a
harmonia “era um complemento, nunca a finalidade objetiva”. Por isso, inclusive, elas nem
sempre eram registradas.

O habito de tocar de ouvido e de memoria no choro, portanto, relaciona-se tanto com a
interpretacdo improvisada dos solistas, quanto com a capacidade dos acompanhadores de intuir a
harmonia de uma melodia pouco antes desconhecida. Estes sdo modos-de-fazer importantes do
choro tradicional, que devem ser considerados em uma abordagem etnopedagdgica da
improvisacdo. Pedro Paes também chegou a experimentar esta inclusdo de modos-de-fazer
tradicionais quando fora professor de um curso de improvisagdo musical oferecido na Escola
Portétil nos anos 2009 e 2010.

Pedro Paes (00:52:00) [...] A gente comegou com uma proposta de aula em que
pudesse criar e estimular [nos alunos] o habito de transcrever melodias e, num segundo
momento, improvisacdes, melodias improvisadas. Mas a maior parte dos alunos nao
tinha ainda a experiéncia necessdria pra tornar isso um hébito [...] [mas] E dificil vocé
dissociar o aprendizado musical do ato de ouvir misica [...] Tinhamos também
exercicios de reflexo de reacdo entre o que se escuta € 0 que se toca, e esse era um outro
aspecto que exigia uma bagagem técnica que os alunos também ndo tinham, de tocar
uma frase e ele [o aluno] repetir. [...] no fundo é como a gente aprende a falar também:
por imita¢do [...]

77 SALEK 1999, p.25.

278 SIQUEIRA 1970, p.139.

7 EALLEIROS 2006, p.55.

20 SIQUEIRA 1970, p.139-140.
! Ibidem, p.112.
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Quando Pedro Paes associa o aprendizado da improvisacao no choro ao aprendizado da
linguagem falada, como (por se darem ambas através da imitacdo), isto o remete a uma outra
histéria protagonizada pelo clarinetista Nailor Azevedo. Segundo Paes, houve uma época em que
Nailor morava com outros musicos numa republica no baixo do Bixiga, em Sdo Paulo. Eles

tocavam o dia inteiro e estudavam improvisacdao buscando

Pedro Paes (01:06:40) [...] desenvolver o "musculo auditivo", o reflexo, de
identificacdo e manipulacdo da informag¢do musical [...] tocar uma frase pro outro
imitar, aumentando gradativamente a complexidade [...] responder meio tom acima
[...], uma sétima menor acima [...] no andamento. [...] com o tempo tudo isso deixa de
ser dificuldade. A frase musical é percebida [...] e digitada no instrumento
independente da tonalidade, porque ela ja estd processada [...]

Desta maneira, Paes acredita que Nailor Azevedo teria desenvolvido uma conexao entre a
sua percepg¢ao auditiva e sua técnica do instrumento, e esta conexdo lhe deu a desenvoltura que
ele tem hoje para improvisar. Ciente deste processo e dos “resultados” [refletidos no talento de
Nailor], Paes trouxe estes modos-de-fazer, como sugeriu Sandroni 282, para desenvolver os
exercicios do curso de improvisacdo. Mas os alunos precisariam ji ter desenvolvido estas
qualidades até certo ponto, como uma espécie de pré-requisito, para que esta proposta de agregar

modos-de-fazer populares, fosse mais vidvel na pratica em uma sala de aula [cheia de alunos].

Pedro Paes (por e-mail): [...] eu era o professor, mas foi uma ideia sugerida pelo
professor Nailson Simdes em reunido didatica, também a partir de uma demanda dos
alunos mais avancados (nenhum dos quais acabou cursando). A proposta de focar o
trabalho em torno de conhecimento do repertério de choro (gé€neros e evolucdo da
linguagem através da histdria), transcri¢io e percepg¢ao foi discutida em reunido com os
demais professores que concordaram com esta abordagem, embora alguns fossem da
opinido de que improvisagdo ndo se ensina. O impacto na comunidade da EPM foi
pequeno, poucos alunos puderam de fato aproveitar a oportunidade, e ainda ndo ha
planos pra retomar o curso, principalmente pela necessidade de atender a demanda do
numero crescente de alunos iniciantes na escola. [...]

Com um nimero crescente de alunos iniciantes, a demanda por estas aulas préticas de
improvisagdo [que exigem uma bagagem considerdvel de técnica no instrumento e,
principalmente, de percepcao auditiva] diminuiu a ponto de ndo haverem previsdes para retomar
esse curso. Além das necessidades logisticas da EPM [que precisa fazer uso de partituras para
coordenar uma grande quantidade de alunos], hd hoje em dia uma facilidade muito maior de
“acesso a albuns, partituras, métodos” [em muito gracas a Internet], e por isso,

Pedro Paes (00:54:30) [...] a pessoa [aluno(a)] ndo se d4 o trabalho de tirar uma msica

de ouvido porque ela pode ao clique de um mouse baixar a partitura [...] que raramente
traduz a verdade musical. [...]

2 SANDRONI 2000, p.26.
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Tudo isso pode ter levado essa geragdo de alunos a um processo de dependéncia da
partitura que, por fim, estaria dificultando indiretamente o desenvolvimento da habilidade de
improvisar no choro. Ao mesmo tempo em que a institucionalizacdo do ensino do choro
possibilitou que a EPM administrasse um grande nimero de alunos, isto também teria gerado
uma necessidade do uso de partituras e, ao confiar na escrita para trazer a musica a sua
lembranca, os musicos que tocam lendo deixam de exercitar sua memoria — como teria notado o

Rei Thamus, do Fedro de Platio.

[...] quando o musico toca uma melodia, ele estd ativando estes trés componentes da
memoria, usando a sua técnica (procedimento) para acionar o instrumento, usando seu
conhecimento de intervalos e ritmos (semantico) para criar a melodia, e suas lembrangas
pessoais (episddico) que estdo inseridas na maneira de tocar (lembrancas da primeira
vez que a ouviu, ou da dltima). [.. .]283

Ao contrario disso, com o hébito de tocar lendo, o musico acostuma-se a seguir uma pré-
determinagdo [neste caso “escrita”] e isso inibe a “conversa musical” [improvisada] que deve

haver em uma boa roda de choro, segundo Jullian Scheffer 2%

. Por outro lado, segundo
. 285 . oy L. A e .
Davidson® o “tocar de cor aumenta a comunicabilidade entre musico e audiéncia, influenciando
positivamente a percep¢ao da expressdo musical”’, tanto pelo publico quanto pelos outros

musicos da roda.
Eric Murray (00:00:20): [...] I think the goal of most people that wanna play choro is
to play with other people, right? And so there are certain protocols that need to be met
[...]. [for example] I think that, in many people’s minds that have spent hours, and

hours, and hours, playing and trying to learn this music, they see someone with sheet
music and I think [...] they look down on this [.. .]286

Evandro Archanjo (00:27:20): [...] [ler partitura na roda] faz a gente até passar
vergonha na hora de tocar né, porque dd impressao de que vocé ndo estudou [...]

Novamente, chegamos ao propdsito de comunicacdo que, como vemos, parece reinar na
performance de chordes em uma roda de choro. Mas, como de fato ocorre essa comunica¢do em
uma roda? Em que ela implica? Num dos primeiros capitulos deste trabalho, onde falamos sobre
a influéncia do instrumento no improviso dos chordo que o toca, mencionamos, pela primeira

vez, este propdsito de comunicacdo na baixaria do violdo de 7 cordas que, quando atinge

3 EALLEIROS 2006, p.21.

2 SCHEFFER 2010, p.20

2% Davidson apud GALVAO 2006, p.171.

286 Tradugdo nossa: [...] Eu acho que o propédsito da maioria das pessoas que querem tocar choro é tocar com outras
pessoas, certo? E entdo ha certos protocolos que precisam ser cumpridos [...]. [por exemplo] Eu penso que, nas
mentes das pessoas que passaram horas, e horas e horas, tocando e tentando aprender esta musica, eles véem
alguém que usa partitura e acham [...] acham isso ruim [...]
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intencionalmente o sétimo grau menor de uma acorde maior, estd comunicando aos outros
musicos qual serd o préximo acorde ou, dependendo do momento em que isto ocorra, comunicar
a tonalidade da préxima secdo da peca, constituindo-se numa chamada ou virada®’.

Até pela proximidade entre as linguagens de cada instrumento no choro, estes cédigos
encontrados na baixaria do 7 cordas sdo os mesmos encontrados nos contracantos tipicos do sax
tenor, e por extensdo de vdrios outros instrumentos melddicos de uma roda. Sdo os codigos
comuns de que falava Falleiros**®, os quais seriam necessdrios [como uma gramadtica] 2
comunica¢do de um repertdrio conhecido [um vocabulario]. Por isso uma roda de choro costuma
ser um lugar aberto a diversos tipos de instrumentos, desde que o instrumentista por trds dele
conheca sua linguagem e queira participar dessa conversa musical, como sugerem Amorim e
Paes.

Pedro Amorim (00:09:30): [...] Existe uma linguagem né. Tem uma linguagem do
jazz, tem uma linguagem do tango, tem uma linguagem do choro né. [...] Entdo vocé

reconhece muitas coisas, tem muitas frases que se repetem eventualmente, né; tem
muitas solucdes que se repetem, porque isso faz parte de cada linguagem [...]

Pedro Paes (00:58:30): [...] as pessoas querem a galinha dos ovos de ouro, [...] ndo
querem se dar o trabalho de aprender o assunto sobre o qual elas pretendem falar. Ndo
sabem falar uma palavra e querem proferir um discurso [...] [porque] A gente t4, em
geral, no ambiente onde essa musica acontece informalmente, comungando dessa
linguagem, numa consagracdo, juntos tentando estabelecer uma comunica¢do, uma
conversa sobre aquele assunto [...]

4.2. A influéncia da metdfora da conversacdao nos processos de ensino e aprendizagem da
improvisa¢d@o no choro

Dando continuidade ao sub-capitulo introdutério ‘“Metaforas e alegorias como fonte de
conhecimento sobre a musica”, trataremos agora da andlise de como estas metaforas e alegorias
sobre musica e linguagem influenciam na compreensao [e consequentemente nos processos de
ensino e aprendizagem] da improvisacao musical no contexto do choro.

Segundo Nett1”™®, uma abordagem transculturalmente valida [a cross-culturally valid
approach] para pesquisas sobre improvisa¢cao musical seria examinar a necessidade dos musicos
de balancear o “tocar o que quizer” ["doing your own thing"] com o “seguir as regras” [sticking
to the rules]. E em 1998, numa entrevista a Oséias Duarte e Paulo Bahia, o violonista Mauricio
Carrilho, um dos fundadores da Escola Portétil de Musica, usou uma série de metaforas para

descrever maneiras de se tocar choro que, ao que parece, referem-se a esse tipo de balanco.

7 CARNEIRO 2001, p.25-26.
% EALLEIROS 2006 p.55.
9 NETTL et. al. 1998, p.16.
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Mauricio Carrilho: [...] Nos Estados Unidos, quando os jazzistas foram para dentro
das universidades, os musicos comecaram a copiar seus improvisos e arranjos. O
resultado foi transformado em material de estudo. La eles ensinam arranjo, por
exemplo, em cima da obra de Duke Ellington. Estuda-se improvisag¢do analisando os
improvisos dos grandes mestres. O choro ndo chegou a esse nivel. A gente adquire seu
vocabuldrio de ouvido, memoriza frases e usa no improviso, cada um de um jeito. Mas a
improvisagdo do choro € tdo livre quanto a do jazz. O Hermeto entorta bastante, faz
loucuras; o Tom Jobim fazia um choro mais comportado; o Armandinho coloca um
sotaque meio pop. E todos estdo tocando choro. Um dia vai nascer alguém que ird além
de tudo que ja se fez. Ndo tem nenhuma proibi¢do, balizamento, regras. S6 tem que dar
o sabor do choro. Para ndao deformar, tem que guardar a alma, conhecer sua cultura,
dominar a tradi¢do, sendo vira outra coisa. [.. .]290

No fundo, estas metidforas e comparacdes servem, a tradi¢do oral, como os componentes
lidicos da transmissao de um conhecimento relacionado a habilidade de improvisar no choro.
Entdo, procuramos saber dos chordes o que significaria, na pratica, “guardar sua alma, conhecer
sua cultura, dominar a tradicdo”? Em seu depoimento, Pedro Paes interpreta esta fala de
Mauricio Carrilho através de analogias entre o aprendizado de um idioma e o aprendizado de um
género musical. Vejamos:

Pedro Paes (00:47:20): [...] eu gosto de comparar [a improvisagdo] com a linguagem
falada [...] vocé pode se aprofundar e passar anos estudando inglés, [mas s6] vai falar
bem se vocé tiver o som da lingua no ouvido e oportunidades de trabalho [...] ou de
convivéncia com pessoas que falam inglés, [...] [talvez] a ponto até de falar sem
sotaque [...]. E eu acho que a mesma coisa pode acontecer na musica. Entdo, eu acho
que é a isso que ele [Mauricio Carrilho] se refere, quando fala [...] que pra vocé
preservar essa caracteristica que € [do choro] vocé precisa se formar um musico de
choro, prestar uma determinada carga hordria de servicos a essa musica que te habilite a

estar a vontade com essa linguagem. [...], como existe o B-a-Ba de cada lingua [...] a
maneira de se construir uma frase em cada lingua € diferente [...]

Além de evidenciar sua percep¢ao da miusica como linguagem, toda esta alegoria que

Pedro Paes constroi, para explicar o estudo da musica em termos do estudo de um idioma, revela

bastante de suas concepg¢des sobre o aprendizado da improvisa¢do musical. Podemos perceber

também que Pedro Paes vislumbra ndo s6 a existéncia de uma ‘“‘sintaxe musical”’, mas também de

uma sintaxe especifica para o choro. Robert A. Cutietta®" sugeriu, em 1996, “uma possivel

relacdo entre a aprendizagem musical e o aprendizado de linguas estrangeiras”. E segundo,
Maria Tereza Celada,

[...] o processo de aprender uma lingua estrangeira deve ser entendido como de

assujeitamento, pois se trata da submissdo de um sujeito as formas de dizer e a memoria

de sentidos que ela produz; [...] esse processo implica que essa outra lingua e os saberes
que ela pode supor entrardo em relacdes (de captura ou identificacdo, de resisténcia, de

20 Mauricio Carrilho in: DUARTE e BAIA 1998.
#! Cutietta apud ILARI 2005, p.6.
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confronto) com a malha de uma subjetividade j4 inscrita em determinadas filiacdes de
sentido [...], [podendo até mesmo] afetar aspectos de uma identidade. [...] Esse
processo de subjetivacdo solicitard ao aprendiz que para ser sujeito dessa lingua se
assujeite a ela [...]292

Assim, a partir do depoimento de Paes, podemos concluir que para um chordo aprender a
tocar jazz sem o sotaque de musico brasileiro, por exemplo, este musico teria de se submeter ndo
s6 as formas de se improvisar e de perceber a improvisacao do jazz, mas também a memoria de
sentidos com a qual esta musica interage. Isto significa que, além de aprender “como” se fala [se
toca], o aprendiz deveria também saber “o que” se costuma falar [tocar] na cultura do jazz, seus

assuntos, sua histdria, e ndo apenas seu vocabuldrio e sua gramética.

Pedro Paes (00:19:50) [...] As pessoas inclusive deixam de aprender repertério pra

aprender o vocabuldrio de improvisacdo, o que pra mim € uma certa distorcio do
processo de aprendizagem de mdsica, porque, em primeiro lugar, se vocé vai improvisar
vocé deveria saber que assunto estd se falando [...] os temas, as composi¢des. E a partir
desse processo, desse contato com o repertdrio, vocé teria assunto pra improvisar, ou
criar seus discursos [...]

Veja que Decorar € justamente o que fazemos quando estamos aprendendo a falar.
Ninguém aprende a falar compreendendo a fonologia ou a gramatica do idioma. Apdés um longo
processo baseado em tentativa e erro durante nossa infancia, nds “decoramos” a forma correta de
verbalizar o Be-a-ba e, depois de algum tempo, palavras e frases. Da mesma forma seria tao
complicado aprender a improvisar no choro ou no jazz puramente a partir da compreensio de
suas regras sistematizadas (como as relacdes escala-acorde, por exemplo), quanto aprender a
falar um idioma a partir do estudo de sua gramatica.

Tiago Ramos (00:26:30) [...] eu imagino que seja igual essa histéria mesmo (né?). A

crianca comeca [a aprender a falar] por repeticdo: vai repetindo, repetindo, e chega uma
hora que ela consegue criar suas préprias palavras, suas préprias frases [...]

Evandro Archanjo (01:08:14) [...] € igual aprender um idioma: vocé€ vai ouvindo e
repetindo, ouvindo e repetindo. Quando a gente aprende a falar € a mesma coisa: a gente
ndo sabe o que estd falando, estd s6 repetindo, até que um dia descobre como organizar
as palavras que aprendeu pra se comunicar [...]

Neste sentido, as falas dos entrevistados nos sugerem que, para um musico alcangar
musicalmente aquela fluéncia necessdria para participar de um didlogo, ele deve aprender a
improvisar ouvindo e repetindo, ou seja, “analisando os improvisos dos grandes mestres”, como

havia dito Mauricio Carrilho, e reproduzindo-os, em seguida, no instrumento. Desta maneira o

*2 CELADA 2008, p.149.
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musico cria referéncias cognitivas para todos os intervalos, motivos e frases utilizados na

melodia de cada tema que transcrever.

Eric Murray (00:40:00) [...] What makes choro choro? People need to learn that very
well, and to do that you need to know the songs, you need to know the music [...] the
more songs that you know the more you know about the language [...] just like with
[speaking] language [...] I want to be able to think in jazz, think in choro, think in
portuguese [in different ways]. And then when you can do that, when you can think that
way, you improvise better, because you see that you improvise when you speak, cause
you have to draw from your experience to say things in certain way (right?) [...]**

Como os chordes tem sugerido, o repertério do choro [as musicas] sdo os assuntos da
conversa musical, que ocorre na espontaneidade de uma roda de choro. Para participar desta
conversa, portanto, o musico deve estar a par desses assuntos. Neste sentido, quanto maior o
repertério decorado do chordo, mais material ele terd internalizado para compreender a l6gica de
uma determinada composi¢ao e, com isso, a sua linguagem. Na prética, quando um musico sabe
tocar muitas musicas de um determinado género ou estilo ele acaba conhecendo uma gama de
variacOes para cada passagem tipica e pode assim escolher, no decorrer da performance, qual
delas usar.

Pedro Amorim (00:15:00): [...] Por que que ¢ dificil [improvisar]? Porque vocé tem
que fazer um improviso que seja referente & misica original; vocé€ tem que criar uma

frase que tenha sentido musical (né?). E o que vocé precisa pra poder fazer isso? Vocé
precisa conhecer muita musica, vocé precisa ter um vocabuldrio muito grande [...]

Enfim, quando falam da improvisacdo musical ser uma espécie de comunicagdo, 0s
chordes estdo enfatizando a sociabilidade caracteristica de uma roda de choro — assim como
disseram os jazzistas entrevistados por de Monson a respeito da improvisacio em uma jam
session®*. Vemos assim que esse discurso, cheio de metaforas e comparacdes entre a musica e a
linguagem verbal, € repleto de valores e significados que se relacionam direta e indiretamente
com o ensino e a aprendizagem da habilidade de improvisar no choro. E € partir destes valores e
significados que o ensino e a aprendizagem da habilidade de improvisar no choro podem ser

formalizados com consciéncia etnopedagdgica.

3 . . . . . R
% Tradugdo nossa: [...] O que faz do choro choro? As pessoas precisam aprender isso muito bem e pra isso vocé

precisa saber as musicas, voc€ precisa conhecer a musica [...] quanto mais misicas vocé conhece mais vocé
conhece sobre a linguagem [...] assim como a linguagem [falada] [...] eu quero ser apto a pensar em jazz,
pensar em choro, pensar em portugués [de vdrias maneiras]. E entdo quando vocé consegue isso, quando vocé
consegue pensar dessa forma, vocé€ improvisa melhor, porque vocé€ que vocé€ improvisa quando fala, porque vocé
tem que elaborar a partir da sua experiéncia para dizer as coisas de uma determinada maneira [...]

* MONSON 1998, p.97.
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Epilogo e Conclusoes Iniciais...

Como j4 era esperado, a fala dos misicos e estudiosos do choro revelou uma série de
valores e significados fundamentais a compreensao das peculiaridades da improvisagdo praticada
por chordes tradicionais. Nas Consideracdes Historicas, tracamos conexdes entre sujeitos e fatos
que deram origem a cultura do choro e vimos com isso que j4 havia improvisa¢do no choro antes
mesmo do jazz ter surgido nos Estados Unidos. Era, no entanto uma improvisacdo mais baseada
em variagdes do tema e contracantos, tal como na musica barroca, € pouco baseada na criagio
melddica livre sobre a harmonia (pratica que hoje € mais comum na cultura do jazz).

A partir de entrevistas musicos e estudiosos do choro, vimos que esse tipo de “improviso
barroco”, por assim dizer, € hdbito dos chordes ainda nos dias de hoje, e estd relacionado a
habilidades, propdsitos e carateres sensivelmente diferentes daqueles que costumamos associar a
improvisacdo jazzistica. Mas, como vimos desde a introdugdo, a influéncia do jazz na
improvisa¢do do choro tem conquistado as geragdes mais novas de chordes e, com isso, uma
série de valores e significados inerentes a cultura do jazz, e aos seus processos de ensino e
aprendizagem musical, t€ém também se misturado aos valores e significados do improviso
barroco dos chordes.

Acontece que, como o0 jazz € por muitos considerado uma misica de improviso [ou seja,
feita para se improvisar], 0 modo com que jazzistas e estudiosos do jazz desenvolvem o estudo
das suas praticas em improvisacdo acaba refletindo uma série de outros valores e significados
(musicais e extramusicais) muito especificos de sua cultura. E alguns destes valores entram em
choque quando um misico decide estudar esse tipo de improviso para aplicd-lo no choro
tradicional. Por isso buscamos, com esta pesquisa, inferir quais seriam os propdsitos [ou seja, os
objetivos] e os meios [0os modos-de-fazer] tipicos do choro.

Embora, de maneira geral, os entrevistados tenham falado das mesmas coisas, as vezes
quase com as mesmas palavras, nem todos os trechos traduziam a riqueza do conhecimento que
carregavam apds serem transcritos e seccionados por assuntos. Por isso (e também por uma
questdo de objetividade), apenas as falas mais representativas foram usadas para ilustrar as ideias
articuladas nesta teoria. Estas falas foram entdo dispostas dialogicamente com a literatura de
diversas dreas, para a constru¢do de um conhecimento formal e contextualizado sobre a
improvisa¢do no choro.

A partir do segundo capitulo, comecamos de fato a analisar o discurso dos chordes e, a
partir dele, vimos como os instrumentos musicais influenciam o carater do improviso, nao s6 por

suas especificidades mecénicas e organoldgicas, como também por sua funcio [ou propdsito] em
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uma performance de choro [em uma roda de choro]. Quanto a influéncia da organologia dos
instrumentos, poderiamos dizer que uma improvisacdo [principalmente quando espontanea de
fato] costuma ser desenvolvida sobre o que € tecnicamente mais organico [facil] em cada
instrumento. Quanto as funcdes [ou seja, tocar a melodia, o contraponto, 0 acompanhamento
harmonico ou percussivo], elas dependeriam em muito das circunstincias, ndo s6 de quem esta
presente, mas de quem sabe tocar o qué de cada musica que o coletivo da roda decide executar.
Com isso, pudemos distinguir diferentes tipos de improviso aos quais os entrevistados se
referiam em cada uma de suas falas.

Ocelo Mendonca (2006), por exemplo, escreveu sobre os desafios interpretativos que um
violoncelista encontra entre as praticas do choro e da improvisacdo; Josimar Carneiro (2001),
sobre a baixaria do violao de sete cordas no choro, que € um improviso violonistico em ambito
melddico. Como a roda de choro costuma ser um lugar aberto a vérios instrumentos, as
possibilidades de pesquisas sobre a improvisacdo no choro sob a dtica de um determinado
instrumento sdo tantas quanto os tipos de instrumentistas e estudiosos que se interessarem por
esta linguagem.

Em seguida, vimos que o significado da improvisa¢do no choro depende em muito do
contexto e, com isso, dos propdsitos para com esta improvisacdo. Numa roda de choro, o
significado de improviso geralmente condiz com o da sua etimologia, pois € apresentada como
um lugar onde os musicos musicos se sentem mais a vontade para arriscar, experimentar, tocar
com espontaneidade — o que nem sempre € possivel num contexto de gravacdo em estidio. No
entanto, um improviso gravado ainda pode soar como improvisado porque a ndo previsibilidade
sugerida pela etimologia de improvisacdo deve ser considerada também e principalmente em
relacdo ao ouvinte e as suas expectativas. Por isso, a no¢do improvisa¢cdo nem sempre estd
relacionada a percep¢cao de uma melodia inteiramente nova, inédita.

No choro tradicional, o significado de improviso estd, em geral, mais relacionado aquela

“flexibilidade ritmico-melddica” >

, que também pode quebrar a expectativa gerando essa
sensacao de algo novo, diferente do tema que € pré-estabelecido. Musicos e estudiosos do choro
costumam referir-se a esse tipo de improviso como mais “proximo” da melodia do tema, de seus
elementos. E esse conceito de proximidade foi usado, em geral, para distinguir as improvisagdes
praticadas por chordes e jazzistas, o que nos levou ao terceiro capitulo, mais focado nas

concepcoes do chordo a respeito desta distingao.

* SALEK 1999, p.65.
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Uma ressalva muito importante, porém, deve ser feita. Todo conhecimento exposto aqui
sobre o0 jazz e a improvisagao jazzistica baseou-se nos conceitos [e eventuais pré-conceitos] que
os chordes possuem em relagdo aquela cultura. No entanto, buscdvamos justamente compreender
a concepgdo dos chordes sobre sua improvisagdo, e independentemente da veracidade pratica de
suas observacdes sobre o jazz, elas nos ajudaram a “ajustar nosso foco” a partir de valores e
significados mais condizentes com a cultura do chordo. Esta investigacdo mais conceitual,
portanto, servird de fundamento para pesquisas que se proponham analisar mais tecnicamente a
improvisagao praticada por musicos de choro.

A partir do seu discurso, pudemos compreender que a importancia dada pelo chordo a
composi¢do seria um reflexo do apreco destes musicos pela tradicdo, em contrapartida ao
improviso jazzistico [ou ao estere6tipo comumente usado para defini-lo], que costuma ser trans-

idiomadtico, ou seja, ndo subordinado a nenhum idioma em especial®®

. Esta caracteristica implica
na aceitacdo de multiplas influéncias e seria reflexo de um desejo por renovacdo, que levou a
improvisa¢do a um novo patamar na cultura estadunidense. E como o gosto por essa liberdade
criativa tem, mais ultimamente, encantado a juventude chorona, aquele outro improviso, mais
tradicional, baseado em variagdes e mais préximo da melodia do tema, tem sido cada vez mais
raro.

A metdfora da conversacdo, amplamente utilizada por chordes [como os que eu
entrevistei] e jazzistas [como aqueles entrevistados por Ingrid Monson], costuma ser utilizada
por musicos populares, em geral, com o propdsito de ilustrar a interacio comunicativa que
ocorre de maneira espontanea em uma performance coletiva, e a sociabilidade na criacdo e no
desenvolvimento das ideias musicais em jogo. Mas dessa metifora da conversacdo podemos
extrair pelo menos dois cardteres de improvisagdo: improviso como didlogo e improviso como
monologo. Explorando essas analogias, concluimos que estes tipos de improviso exigem
capacidades sensivelmente diferentes, que podem levar a improvisa¢des mais interativas ou mais
introspectivas.

Por outro lado, o dominio da linguagem e do idioma € fundamental em ambos os
carateres. E neste sentido, os chordes falaram bastante sobre um bom improviso ser aquele que
tem um sentido, tanto no que diz respeito ao significado musical, quanto no que diz respeito a
coesdo [ou seja, a ordem dos elementos] no discurso musical improvisado. Assim, ao dominar
vasto repertorio de um determinado género, o musico desenvolve um conhecimento pratico da

sintaxe desse ‘“idioma musical”’, um conhecimento de como os compositores desse género

% VALENTE 2009, p.21-22.
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costumam articular as ideias musicais para elaborar uma melodia que hoje compreendemos
como sendo coesa.

Em prol do desenvolvimento de uma consciéncia pedagdgica a respeito das
peculiaridades da improvisacao tradicional praticada por chordes, articulamos em um capitulo as
falas relativas aos processos de aprendizagem da habilidade de improvisar como um chordo
tradicional. Assim como o terceiro capitulo, sobre as distingdes entre o choro e o jazz, o quarto
capitulo também fala de coisas que, de alguma forma ja foram abordadas direta e indiretamente
em outros momentos da escrita. Contudo, apresentamos nele um olhar mais focado nos
processos de aprendizagem da improvisagdo no choro, ou seja, nas questdes que deram origem
ao presente estudo.

Uma conclusdo importantissima a que chegamos foi a de que, dentre diversos modos-de-
fazer tradicionais que deveriam ser considerados em um estudo especialmente voltado para a
improvisacdo no choro, os habitos de aprender miisicas de ouvido e de memorizd-las seriam
dois dos mais importantes para o desenvolvimento da habilidade de improvisar como um chorao
tradicional. Isto porque, de acordo com a metdfora da conversacdo, improvisar choristicamente
seria como ter fluéncia nesse idioma, e esta fluéncia alcancamos apenas a partir de um estudo
pratico semelhante ao aprendizado da linguagem falada [baseado em ouvir e repetir].

Explorando ainda mais esta metdfora, podemos imaginar que o desenvolvimento da
habilidade de improvisar em carater de didlogo é anterior ao desenvolvimento da habilidade de
improvisar em carater de mondélogo. No processo de aquisi¢ao de uma linguagem [seja ela verbal
ou musical] a necessidade de interagd@o é anterior ao acimulo de conhecimento suficiente para a
realizacdo de um discurso, de um mondlogo. Em resumo, isto significa que, para o ensino da
improvisagao tradicional do choro, seria mais eficiente, didatica e pedagogicamente falando, que
o estudo do improviso em caréter de didlogo [baseado em pergunta e resposta, contrapontos, etc.]
fosse anterior ao estudo do improviso em cardter de mondlogo [ou seja, solos improvisados].

Assim, chegamos a conclusdo de que a maioria dos métodos de improvisacdo foca
justamente o contrario, ao propor um estudo da improvisag¢ao voltado ao improviso em carater de
monologo, ou seja, voltado a criacdo livre, mais baseada na harmonia e menos na melodia do
tema. Sabendo-se disso, que sentido haveria em buscar o desenvolvimento da habilidade de
improvisar como um chorao tradicional a partir do estudo da harmonia e das relagdes escala-
acorde, como € de costume na maioria destes métodos?

Toda teoria articulada a partir das falas de musicos e estudiosos do choro de diversas
geragdes nos leva a crer que o ensino da improvisacao musical talvez deva ser direcionado para

um determinado idioma. Afinal, para chegar a algum lugar, pedagogicamente falando, é
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necessdrio antes de tudo saber onde se quer chegar, que idioma queremos falar [ou tocar], pois
para cada objetivo existem caminhos e maneiras de se percorré-los diferentes. Assim como
inglés e portugués, jazz e choro sdo como idiomas musicais e ndo se diferenciam apenas por seus
vocabuldrios e suas gramdticas, mas também por maneiras sensivelmente diferentes de enxergar
a vida e de se expressar sobre ela.

Neste estudo buscamos, enfim, promover reflexdo e conscientizagdo a respeito das
origens e propdsitos da improvisagdo no choro, como nos havia sugerido Carlos Almada (2006,
p-4), além dos valores e significados que definem os modos-de-fazer improvisatérios do chorao.
Em uma escola que abre as portas para a diversidade cultural, a imparcialidade seria uma postura
desejavel aos professores. E esta imparcialidade nds buscamos promover trazendo os pontos-de-
vista dos chordes para que, somados aos de outros musicos e estudiosos do choro, pudessem nos
revelar possiveis caminhos e/ou outras posturas e atitudes desejaveis a pedagogia da

improvisacao musical.
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